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ы. Строка > Напечатано_® в "Слёдует читать 
“ | 
27 1-я снизу Или, важнее Или, что важнее 
98 12-я сверху Делая Деля 
117 8-я снизу ‚мысли есть поиски | Поиски мысли есть 
слова. поиски слова. 
135 13-я снизу подполковнику подполковницу 
231 13-я снизу Средство—это пережи-! Средство это—пере- 
вание живание 
г 289 12-я сверху что-либо что, -либо 
- , 119 Заключительную фразу последнего абзаца следует 
читать: 


Мельчайшие ее элеменгы-—отдэльные слоза, обозначающие качества, 
состояния, отношения и пр. оэъединяются в предметы и собы- 
тия, обладающие этими прязнахами. 
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О ВЕЛИКОМ РЕФОРМАТОРЕ театрального искусства 

К. С. Станиславском и о созданной «системе» существует 
обширная литература. Предлагаемая вниманию читателя кнй- 
га П. Ершова «Технология актерского искусства» входит в 
круг этой литературы. 

Однако, прежде чем говорить о самой книге, — несколько 
слов об ее авторе. П. М. Ершов получил театральное образова- 
ниев 1932—1935 годах в драматической студии, руководимой 
А. Д. Диким. Годы моей работы в этой студии совпали © моими 
первыми уроками у К. С. Станиславского. Естественно, что 

в своих занятиях со студийцами (особенно во время работы над 

‚ спектаклем «Бедность не порок», где П. Ершов с успехом играл 
одну из ведущих ролей), я старался преподать исполнителям и 
внедрить в их сознание основные принципы учения Станислав- 
ского. С тех пор и началось увлечение Ершова К, С. Станислав- 
ским и его «системой». : 

В дальнейшем, желая постичь принципы и герспективы ме- 
тода гениального режиссера-новатора, П. Ершов все свои силы 
отдает тщательному изучению трудов К. С. Станиславского и 
‚их пропаганде. 
| Созданию предлагаемой вниманию читателей книги пред- 
‚ шествовал ряд статей о технике актера. Они не лишены смело- 
сти, полемического задора и по праву заняли свое место в.об- 

суждениях и спорах, которые велись в последние годы вокруг - 
проблемы творческого использования наследия К. С. Станис- 
лавского. : - ыы - - 








Не нужно доказывать, что «система» может и’ Должна 
находиться в развитии, и не только на практике, но и в теории. 
Иначе она не была бы живым и плодотворным путем в актер- 
ском искусстве. 

Но как, в каком направлении и какими способами развивать 
ее? Главная трудность, на мой взгляд, заключается в том, что- 
бы, пытаясь развить. положения системы, не уйти от ее сути — 
избежать, с одной стороны, догматизма, с другой — ревизио- 
низма. Задача, разумеется, трудная. Ее не решают книги и 
статьи, в которых попросту вновь и вновь пересказываются 

(часто в весьма отвлеченном виде, не точно, а то и © ошиб- 
ками) мысли К. С. Станиславского, хорошо известные тем, кто 
читал его сочинения. Но если невелика польза от такого рода- 
книг, то уже без сомнения вредны сочинения, в которых прин- 
ципы К. С. Станиславского оспариваются, берутся под. сомне- 
ние или подвергаются ревизии. 


Автору предлагаемой книги удалось избежать и той. и дру- 
гой из отмеченных мной опасностей. Он не боится предлагать 
новое, свое, не боится искать, экспериментировать и думать 
самостоятельно. Но он в то же время твердо держится опре- 
деляющих идей К. С. Станиславского и, несмотря на кажущую- 
ся парадоксальность некоторых своих выводов, всегда опирает- 
ся на материалистические основы его учения. 

Действие — основа основ актерского искусства; причем по- 
нимать его нужно не абстрактно, не «вообще», не как что-то 
вездесущее и в то же время неуловимое, а вполне конкретно — 
как явление осязаемое, материально ощутимое. Эту истину 
открыл и категорически утверждал К. С. Станиславский, 


Автор «Технологии актерского искусства» в первых главах 
книги убедительно показывает значение открытий Станислав- 
ского. Все последующие главы, в сущности, посвящены подроб- 
ному и скрупулезному изучению действия. При этом автор дает 
порой, если можно так сказать, микроскопический анализ дей- 
ствия, понимая его так, как понимал К. С. Станиславский, 
и широко пользуясь любопытными и весьма разнообразными 
примерами и иллюстрациями из литературы, живописи и 
театра. 

В тех главах, где он развивает положения, которые в об- 
щих чертах уже излагались ранее и которые получили более 
или. менее широкое признание, он вносит, однако, существенные 
уточнения этих признанных положений. В других главах — 
особенно в третьей и пятой — автор предлагает читателю ма- 
териал новый. Таковы в первую очередь его положения о «про- 
стых словесных действиях», о «трех ступеньках общей логики 
действий». Есть много совершенно нового материала и в главе 
4 + 
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четвертой, посвященной «словесной живописи», в главе восьмой, 
трактующей вопрос о взаимодействии и борьбе на сцене, как, 
впрочем, и в других. 

Выход книги П. Ершова представляется мне особенно свое- 
временным сейчас, когда опять (в который раз!) предпринима- 
ются попытки ревизовать систему Станиславского под тем пред- 
логом, что она якобы «связывает инициативу», «ограничивает 
свободу творчества» и т. д. 


Система Станиславского тесна только для чех, кто не имеет 
о ней верных представлений. Эта мысль отчетливо звучит в 
книге П. Ершова — она доказывается и иллюстрируется всем 

содержанием книги, и я считаю ее верной и своевременной. 

Итак, автор предлагаемых очерков предпринял отважное 
начинание на достаточно широком фронте. Где, что и в какой 
мере ему удалось? Этот вопрос, разумеется, неизбежно возник- 
нет у читателя. Объективный и непредвзятый ответ на него и 
определяет в конечном итоге ценность книги. 

Читатели, вероятно, по-разному оценят и книгу в целом и 
отдельные ее главы. Многие страницы открывают широкие в03- 
можности для горячих споров, для выражения противополож- 
ных взглядов и разнообразных точек зрения. Кто же окажется 
прав? Я бы не хотел предрешать ответ на этот вопрос. К ново- 
му нужно привыкнуть, ‘но если это новое жизнеспособно, оно 
пробъет себе путь к свету. Я думаю, что многое из того, что 
утверждает И. Ершов и что на первый взгляд может несколько 
пугать, — даже это таит в себе жизнеспособную-силу: 

Когда в театральных кругах спорят о системе Станислав- 
ского, то иной раз забывают ту простую, но в сущности: решаю- 
шую истину, что практика, жизнь, история высказались за Ста- 
ниславского, независимо от того, что отдельные талантливые 
деятели и даже целые театральные направления были против 
него. А ведь К. С. Станиславский, как известно, не раз выска- 
зывал сожаление о том, что у актеров нет усгановленной тер- 
минологии, нет упражнений, которые можно было бы «пере- 
числить по номерам», нет теории — одним словом нет того, что 
можно было бы назвать научно разработанной «технологией». 
Эту технологию нужно создавать. И она, конечно, будет со- 

`здана. 

Когда? Кем? Работа П. Ериюва — первое движение в этом 
направлении. А движение здесь весьма и весьма своевременно. 
Ведь внедрению системы Станиславского в практику советского 
театра много вреда приносят не только невежественные сужде- 
НИЯ о ней, но и академическая неподвижность, попытки превра- 


ТИТЬ ее в «лежачий камень», всякого рода страхи и опасения, 
догматизм. 








И все же тем, кто захотел бы немедленно на практике вос- 
пользоваться технологией актерского искусства в том виде, как 
она изложена в предлагаемых очерках, я посоветовал и в 
ходить к этой практике только после внимательного изучения 
самой технологии; в ней нужно хорошо разобраться, прож 
чем пробовать применять ее. Она может оправдать себя только 
в том случае, если ею владеть совершенно свободно (автор 
правильно подчеркивает это). Иначе тот, кто попытается при- 
менить ее, может уподобиться сороконожке, парализованной 
мыслью о том, какой именно ‘из ее сорока ножек нужно двинуть, 
чтобы сойти с места, 

В этом, в сущности, главная опасность, которая вообще 
всегда сопряжена с анализом явлений искусства практиками, 
с попытками «поверить алгеброй гармонию». Но как ни велика 
эта опасность и сколь ни чувствительны потери от «рациона- 
лизма» в искусстве, — для требовательного к себе художника 
нет иного пути, чем тот, который предложил К. С. Станислав- 
ский, — от сознательного к подсознательному. А ведь путь, 
движение вперед, это, пожалуй, самое дорогое в системе Ста- 
ниславского. 

Рекомендуя читателям книгу П. Ершюва, я хотел бы засви- 
детельствовать, что, когда сам автор применяет эту технологию 
в педагогике, работая в своей маленькой молодежной студии, 
ему удается достигать положительных результатов. Я видел 
их. Правда, опыты Ершова пока что носят «лабораторный» ха- 
рактер, но я уверен, что успехи его не случайны, что в большой 
мере они — следствие находок, заключенных в самой техноло- 
гии, и что, следовательно, в принципе она применима на практи- 
ке и может быть плодотворно использована, разумеется, в уме- 
лых руках. 

«Технология актерского искусства» П. Ершова несомненно 
вызовет интерес специалистов. Более того, я думаю, она при- 
влечет внимание и широкого круга читателей, интересующихся 
вопросами театра 
Я Народный артист СССР профессор 


В. Топорков 
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Фиг опор 


Роза цветет, сама не подозревая об этом. Артист творит, 
не зная чтб в это время происходит в нем. Может быть, так и 
должно быть? Ведь, если мы углубимся в изучение природы 
смеха, мы, пожалуй, будем реже смеяться... Если вы,. чита- 
тель — артист, режиссер или театровед, — думаете так, или 
приблизительно так, то очень прошу вас, не читайте этой книги. 
Она будет раздражать вас. 

Существует много различных полезных и точных наук и 
профессий; хирургу, например, нужно точно зпать множество 
названий (да еще на латинском языке!) всевозможных тканей, 
мыщц, нервов... Но духовные ценности, создаваемые искусством, 
требуют к себе совершенно иного в принципе подхода. Не так 
ли? Вы согласны? — Пожалуйста, прошу вас, закройте книж- 
ку и болыше ее не открывайте. Она не может заинтересо- 
вать вас. 

Впрочем, я не собираюсь спорить с вами. Усвоенную с 
детства мысль — «в знании — сила» — я не собираюсь пере- 
сматривать. Что же касается иронического словечка «логизи- 
рование», то, признаюсь вам, я подозреваю, что его пустили в 
ход те, кому лень (или недосуг) размышлять о «секретах» 
искусства. Я очень хочу, чтобы вы не принадлежали к их числу. 

_Если после этих просьб и признаний вы все же рискуете 
остаться моим читателем, я прошу извинить мне не слишком 


скромное обращение к вам. Поверьте, я ничего дурного не имел 
в виду... 
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бежден. 
бежде- 


В том, что излагаю дальше, сам я ее 
В течение свыше двадцати лет складывались эти М ее в 
ния, И я не раз делился ими со многими слушателями р 

зволяю себе предлагать их 
всего с актерами. Поэтому я и позв ча 
вашему вниманию. Но мало ли в чем человек може ы. 
рен и кто только не находит терпеливых слушателей: 

И все же я бы очень хотел убедить вас в том, в чем я сам 
убежден. И мне хотелось бы, чтобы вы, сообразуясь с фактами 
и логикой, и поправили меня в том, в чем я ошибаюсь или 
в чем я не точен. 

Строго объективного подхода к предмету я старался дер- 
жаться, не претендуя на полноту охвата темы. Поэтому в под- 
заголовке стоит — очерки. Ноя не хотел бы, чтобы вы по- 
няли это слово как претензию на свободно импрессионистиче- 
ское скольжение... Нет, в намерениях моих подзаголовок этот 
говорит лишь о том, что число затронутых тем могло бы быть 
и большим — ряда вопросов (например, «ритм действия», «дей- 
ствие и чувство» и другие) нельзя было бы миновать, не будь 
подзаголовка: очерки. Я надеюсь, что технология актерского 
искусства мной лишь очерчена в самых, на мой взгляд, 
важных опорных точках. 

Поэтому я буду удовлетворен, если вы даже всего навсего 
не откажетесь (не отмахнетесь!) от моих утверждений, которые 
едва ли могут выглядеть иначе, чем гипотезы. Я хотел бы про- 
сить вас подумать о том, что всякая уверенность начинается, 
в сущности, с предположения... - 
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`СИСТЕИА СТАНИСЛАВСКОГО 


КАК. НАУКА 


«Всякая наука есть прикладная логика». 


В. И. Ленин. 


«Наблюдение и внимательное отноше- 
ние к естественным явлениям породили 
искусство». 

Цицерон. 


«Художник находится в дройственном 
отношении с природой: он ее господин И 
вместе с тем раб. Он ее раб, поскольку он 
должен действовать земными средствами, 
"тобы быть понятым; сн ее господин, по- 
скольку он эти земные средства подчиняет 
и заставляет служить своим высшим наме- 


рениям>. 
Гёте. 


«Технология — это логика фактов, 
создаваемых трудовой деятельностью лю- 
дей, идеология — логика идей, то есть ло- 
тика смыслов, извлеченных из фактов, — 
смыслов, которые предуказуют пути, прие- 
мы и формы творчества новых фактов». 

М Горький. 






ых 


ВЕСНОЙ 1911 года К. С. Станиславский прочел набросок 

своей «системы» А. М. Горькому и между ними произо- 
шел следующий диалог, записанный А. Н. Тихоновым (Сереб- 
ровым): - 

«Кажется мне, — сказал А. М. Горький, — что вы затея- 
ли работу огромнейшей важности. Огромнейшей! Науку об ис- 
кусстве. Некоторым, быть может, это покажется даже несовме- 
стимым: наука и искусство?.. Однако это не так. Искусство — 





| 
Е 





это прежде всего человеческий труд, как и всякий другой. А 
потом уже — все остальное. Чтобы сделать труд продутиваыв 
надо организовать его научно. Так ли я понимаю вашу мысль: 

— Именно, именно так! — воскликнул Станиславский», 

Итак, — наука об искусстве. Пятьдесят лет 
К. С. Станиславский беспрерывно искал то, что Горький назвал 
«наукой об искусстве». Этот напряженный труд гениального 
художника и великого знатока всех сфер сложного театрально- 
то хозяйства не мог пройти даром. Наука возникла. А с наукой, 


_ по выражению Ф. Энгельса, надо обращаться как с наукой, т. е. 


ее надо изучать”. 
Ни К. С. Станиславский, ни его «система» не нуждаются 
‚в комплиментах. Похвал системе сказано и написано достаточ- 
но. Поэтому, прежде чем рассматривать, «что она такое», необ- 
ходимо условиться: как к этому рассмотрению подходить — с 
позиций ли некоего свободного созерцания, © позиций ли 
субъективных восторгов, или с позиций объективной оценки, 
установления фактов, ‹ позиций знания. Знание, ра- 
зумеется, не свободно и от субъективнсго отношения. Важно, 
чтобы это отношение было обязывающим, чтобы оно бы- 
ло осознанием необходимости, а не проявлением  произволь- 
ных пристрастий — симпатии или антипатии. 
‚ Называть систему К. С. Станиславского «наукой» — это 
не значит просто хвалить «систему», это значит — видеть в 
ней те черты, какие характеризуют всякую науку, науку вообще. 
й Прежде всего всякую науку характеризует то, что 
изложенные и формулированные ею законы не выдуманы, не со- 
чинены, а открыты в реальной действительности. Они су- 
ществовали до того, как были открыты, и продолжают дей- 
ствовать независимо от того, знают или не знают их люди, нра- 
вятся они тому или другому человеку; или нет. 

В. И. Ленин писал: «..пока мы не знаем закона природы, 
он, существуя и действуя помимо, вне нашего познания дёлает 
нас рабами «слепой необходимости». Раз мы узнали Этот Закон 
действующий (как тысячи раз повторял Марке) независимо от 
нашей воли и от нашего сознания, — мы госно }б 
подство над природой, проявляющее себ Е ое. 

я в практике человече- 
ства, есть результат объективно-верного отра 
человека явлений и процессов природы ы жения в голове 
того, что это отражение (в пределах того. ь доказательства 
практика) есть объективн ‚› Что показывает нам 
ая, абсолютная вечная ис: з 
‚ тина»*. 
1 
1948. а ндр Серебров, Время и люди, «Советский писатель», 


2 См. В. И. Ленин, Соч. 
3 В. И. Ленин, Соч. т. 14° г 7 и 
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Так же как и всякая другая юдлинная наука, система Ста- 
ниславского — не изобретена, не выдумана, не сочинена, а 
открыта в живой практике актерского творчества; того са- 
мого творчества, которое существовало до того, как К. С. Ста- 
ниславский открыл его законы, и которое существует незави- 
симо от того, знают или не знают, или с какой степенью полно- 
ты и точности знают люди эти законы. 

«У нашей артистической природы, — писал К. С. Станис- 
лавский, — существуют свои творческие законы. Они обяза- 
тельны для всех людей, всех стран, времен и народов. Сущ- 
ность этих законов должна быть постигнута... Все великие арти- 
сты, сами того не подозревая, подсознательно шли в своем 
творчестве этим путем»". 

И в другом месте: «...Искусство переживания ставит в осно- 
ву своего учения принцип естественного творче- 
ства самой природы по нормальным зако- 
нам, ею самой установленны м»>2. 

И еще: «Есть одна система — органическая твор- 
ческая природа. Другой системы нет». «Законы творче- 
ской природы изменить нельзя»“. 

Итак, первая черта системы Станиславского как науки — 
это объективность законов, ею охватываемых. 

Вторая, чрезвычайно важная для нас черта: всякая под- 
линная наука существует для удовлетворения нужд человече- 
ской практики. 

В. И. Ленин писал: «Точка зрения жизни, практики должна 
быть первой и основной точкой зрения теории познания». Это 
относится, очевидно, к любой науке. : 

Но, конечно, «при этом не надо забывать, что критерий 
практики, — как писал Ленин, — никогда не может по самой 
сути дела подтвердить или опровергнуть полностью какого бы 
то ни было человеческого представления»5. 

Все это целиком и полностью относится к системе Ста- 
ниславского. Она родилась из театрального искусства, как 
специфической художественной практики; ее единственная цель 
и назначение — усовершенствовать эту практику; К. С. Станис- 
лавский проверял ее опять-таки в творческой и педагогической 
практике. 

Так же как и ко всякой другой науке, к системе Станис- 


1К. С. Станиславский, Статьи. Речи. Беседы. Письма, 1955, 
стр. 366. 
2 Там же, стр. 461. 
3 Там же, стр. 653. 
4 Там же, стр. 734. 
- В. И. Ленин, Соч. т. 14, стр. 130. 
Там же, стр. 130. 
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лавокого относится и только что приведенное предостережение 
Ленина. Критерий практики и здесь не может «подтвердить или 
опровергнуть полностью» объективных законов, открытых 
К. С. Станиславским. Ведь законы эти суть «человеческие пред- 
ставления» — отражения в голове человека. 

Третья важная для нас черта. Ни одну науку, раз она 
«отражение в голове человека», нельзя отождествлять 
с практикой, которой она служит. 

Всякая практика нуждается в определенных природных 
данных, а если их нет, то невозможно и усовершенствование 
ее, невозможно и применение науки. Так, если нет почвы, вла- 
ги, воздуха — невозможно земледелие вообще, а значит, не- 
возможно и какое бы то ни было практически полезное при- 
менение агробиологической науки. 

Если некто пытается применить науку, игнорируя отсут- 
’ ствие условий, необходимых для ее применения на практике, 
и потому приходит к неудаче, то это, очевидно, не опровергает 

науку. Это только доказывает, что пострадавший не знает обя- 
зательных условий ее применения. 

Все это относится и к системе Станиславского. Для пло- 
дотворного ее применения необходимы обязательные условия. 

Абсолютно необходимыми такими условиями являются да- 
рование, способности, талант. Без этих условий применение 
системы Станиславского так же невозможно, как невозможно 
земледелие без земли. - 

Есть и другие обязательные условия практического приме- 
нения науки об актерском искусстве. Сюда относятся, напри- 
мер, и драматургия и режиссура; но эти условия мы рассмот- 

- рим позднее, в очерках седьмом и восьмом. 

Четвертая и последняя черта в нашем кратком, далеко, 
конечно, не исчерпывающем перечне: «Настоящая законная 
ИЕ теория, — писал МЕ ЗЕЕ: Павлов, — должна не только 
о 

изучения и, позволительно 


сказать, безграничного экспериментирования»'. Это, в свою 
. , 


очередь, естественно вытекает из того, что «самая простая исти- 
на, самым простым, индуктивным путем получения, всегда 
неполна, ибо опыт всегда незакончен»? как писал 
В. И. Ленин: 
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Значит, всякая подлинная наука не тольхо отвечает на 


запросы практики, но всегда ищет новые, более точные ответы; 
всякий научно обоснованный ответ предполагает постановку 
ТИ. П. Павлов, 
стр. 383. Е 
2 В. И. Ленин, Соч., т. 38, стр 171. 





Избранные произведения, Госполитиздат, 1949, 
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нового вопроса. Наука, как известно, не может стоять на месте. 
Она излагает не только такие законы и такие истины, которые 
могут быть немедленно использованы в практике, но и такие, 
которые требуют для претворения их в жизнь дальнейшего 
уточнения, выяснения, конкретизации. Поэтому в состав науки 
входят не только установленные истины, но и гипотезы и пред- 
положения. 

Поэтому любой человек, как бы хорошо он ни знал ту или 
иную науку, всегда может знать ее лучше; поэтому, чтобы 
ориентироваться в Той или иной науке, нужно иметь представ- 
ление о перспективе ее развития. 

Все это характеризует и систему К. С. Ставиславокого как 
науку. Ее можно знать более или менее, и ее нельзя 
знать полностью и до конца. 

Но видеть в любой науке возможность ее дальнейшего раз- 
вития, это, разумеется, не значит отрицать достоверность того, 
что ею уже достигнуто. Относительность-истины, как известно, 
не отменяет ее объективности. А объективную истину можно 
знать достоверно. 


Если признать, что система Станиславского обладает теми 
четырьмя признаками, о которых шла речь, то можно прийти 
к заключению, на первый взгляд, казалось бы, убийственному 
для системы: всякий талант творит во всех случаях по ее за- 
конам, а тому, кто лишен таланта, она помочь ничем не может... 
Кому и зачем она в таком случае нужна? 

Если бы «талант» был чем-то раз навсегда данным и неиз- 
менным, чем-то, что либо существует в некоем окончательном 
абсолютном виде, либо начисто отсутствует у того или иного 
актера, то система Станиславского действительно была бы 
бесполезна. Но ничто в природе не стоит на месте, следователь- 
но, и талант (как бы ни определять содержание этого понятия 

`ив какой бы степени ни обладал им тот или иной человек — 
во всех-случаях и всегда), — талант любого конкретного че- 
ловека находится либо в процессе роста и развития, либо в 
процессе деградации и гибели. : 

Далее — дело ведь не в том, «существует» или «не сущест- 
вует» талант у того или иного человека, а в том, проявляет он 
себя или нет в его деятельности; если он проявляет 
себя, то в этом единственное основание утверждать, что он су- 
ществует. : 

Талант, как и всякая врожденная способность, растет и 
развивается в процессе его правильного использования и глох- 
нет, гибнет без применения или при уродливой его эксплуата- 
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ции. И это относится к любым талантам. и 
«средние способности» (по общему мнению, т исамый «яркий 
основе их проявлений) могут вырасти в талан ‘ибнуть, а может 
талант» (тоже по общему мнению) может не. В степени 
стать еще ярче и еще богаче. Зависит это в 007 = 
от того, как он в каждом случае используется ьа пр : 

И. П. Павлов писал: «При хорошем методе и не очень та- 
лантливый человек может сделать много. А при плохом мето- 
де и гениальный человек будет работать впустую». 

Поэтому, если смотреть на талант не как на таинственную 
«вещь в себе», не как на некую скрытую и ни в чем не прояв- 

_ ляющую себя возможность, а как на способность, обнару- 
- живающуюся, проявляющую себя вовне, в практике, то 
в понятие таланта входят и трудоспособность и воля. 
Поэтому К. С. Станиславский определял талант как «счастли- 
вую комбинацию многих творческих способностей человека 
°в соединении с творческой волей»>. 

Таким образом система Станиславского оказывается в ито- 
ге не только наукой об актерском творчестве вообще, но и, в 
частности, наукой о том, как, опираясь на объек- 

`тивные законы, растить, развивать обога- 
щать наличные актерские способности, на- 
личный талант. Она — своего рода способ повышать 
в актерском искусстве «коэффициент полезного действия» вся- 
кого наличного дарования. Или, говоря совсем грубо, если у вас 
есть способности к актерскому искусству, то система поможет 
вам реализовать их полностью: тогда завтра у вас будет этих 
‘способностей больше, чем было вчера, и такая перспектива 
Не ПРИ тех же способиости 
сю ен, : рискуете реализовать ваши спо- 
тогда завтра их будет у вас меньше, 


чем было вчера. Так может повторяться изо дня в день, из года 
в год, пока ваши способности или даже талант не п ев атятся 
в... воспоминания о таланте. ОВР 
ие В не значит, что, игнорируя систему Ста- 
авс ‚ актер наверняка обанкротится. Достаточно 
т < ним произойти. И никаких 
иных объективно обоснованных с 


пособов 
ме науки — системы Станиславскоко Ся с этим, кро- 


боко, искренне по 
, настоящему 
и си р - 
ПО ад и но арт и яьно о 
знай ’ 
ГИ. П. Павлов, Полн. собр. соч., изд. 9, т. \ 19. 


© ©. Станиславский 52, стр. 26. 
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им сегодня. Если же опытный актер или ученик театральной 
школы — безразлично — в глу бине души доволен собой, 
своим талантом, своим умением, то, прежде чем так или иначе 
не разрушится эта его самоудовлетворенность, ему бесполезно 
приступать к изучению системы Станиславского. х 

Но актер, заботящийся в момент творчества о какой бы то 
ни было системе, по одному этому играет плохо. Система су- 
ществует для того, чтобы помогать естественному творческому 
процессу, а не для того, чтобы заменять его. Актер творит так, 
как того требует система, только в том случае, когда ему в са- 
мом процессе творчества на сцене некогда думать о 
какой бы то ни было «системе». 

Система Станиславского как наука обобщает опыт вели- 
цчайших актеров, она вскрывает те общие объективные законы, 
которые каждого из них делали великим артистом. 
Следовательно, в полной мере и до конца творить согласно с 
этими законами может только артист, синтезирующий в себе 
всех великих артистов, т. е. артист идеальный. Конечно, такого 
артиста трудно представить себе даже в воображении. 

Если самый яркий, самый талантливый актэр в каких-то ро- 
лях; в каких-то сценах, или даже в отдельные моменты творче- 
ства, в той или иной мере «срывается» — отходит от идеала, то 
это значит, что он именно здесь нарушил объективные законы 
‘творчества, открытые К. С. Станиславским, или какой-то из этих 
законов. А с кем из великолепных актеров этого не случается? 
С другой стороны, всякий, даже самый средний артист, если 
он Что-то делает на сцене хороню, талантливо, то именно это 
он делает по объективным законам подлинного творчества, т. е. 
согласно с системой Станиславского, 

Значит, любому актеру система Станиславского как наука 
может быть полезна, если он хочет умножать проявления своего 
дарования, умножать число своих подлинных творческих побед 
и сокращать число неудач и поражений. Но нужна она может 
быть, актеру, по сути дела, только для этого. 

Так же и агробиологическая наука нужна только для того, 
чтобы создавать изобилие продуктов, так же и медицинская 
наука нужна только для того, чтобы побеждать болезни и укреп- 
лять здоровье. ; - 





К. С. Станиславский писал: «Система» не «поваренная 
книга». Понадобилось такое-то блюдо, посмотрел оглавление, 
открыл страницу. — и готово. Нет. «Система» не справочник, а 
целая культура, на которой надо расти и воспитываться 
долгие годы. Ее нельзя вызубрить, ее можно усвоить, впитать 
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—^° Система Станиславского как на 


Е д та, стала-е 
в себя так, чтобы она вошла в плоть и кровь НР Ы р 
ой | й й ним органически одя 

второй натурой, слилась с } > надо изучать частями, 
да, переродила его для сцены. «Систему? нять ее общую 
но потом охватить во всем целом, хорошо по 

скроется перед вами, точно веер, 
структуру и остов. Когда она раскр ление» 
тогда только вы получите о ней верное представление» . 

Отсюда вытекает: система’ Станиславского есть наука 
цельная, единая, стройная; она состоит из частей; 
каждая часть, в свою очередь, есть сложное целое, состоя- 
итее опять-таки из частей. Поэтому при изучении системы как 
науки чрезвычайно важно, с одной стороны, проникать во все 
ее тонкости, т. е. осваивать ее в деталях и в деталях деталей, 
с другой — знать точно и определенно место каждой детали, 
ее назначение, ее роль как части стройного целого. . 

Изучение системы есть в сущности изучение ее стройности, 
ее целостности, ее единства, — изучение взаимосвязи и взаимо- 
зависимости всех ее частей. Поэтому для того, чтобы приступить 
к детальному изучению системы как науки, целесообразно сде- 
лать общий ее обзор. 

Так, если бы мы хотели изучить во всех подробностях 
стройное архитектурное сооружение, мы начали бы изучение 
не с подробностей, а с обзора всего сооружения в целом. 

Если подобным же образом подойти к системе Станислав- 
ского, то и в ней можно обнаружить свои «части», «разделы» 
или «стороны», сходные с фасадами архитектурного сооруже- 
ния. Но система — не предмет в буквальном смысле этого сло- 
ва. Поэтому деление ее на разделы или части — это деление 
условное; оно нужно только для предварительного общего 
ознакомления. Каждая из сторон или частей системы перера- 


стает в другие стороны или части, связана сю НИМИ 
НИХ ОТ , 
2 на практике неотделима от них. Е ы 


с трех сторон. Именно — раскрывается. Ее можно 
осматривать с трех «фасадов»; но если начать углублять- 
ся в каждую сторону, идти, так сказать, от поверхнос .: з 
цевине (философским языком говоря, И ти к серд 
сти»), то оказывается, что у всех этих сто 
В о СУЕНОСТА ОВЕН ОНИ срастаются во евина о 
целое, конкретизируясь и развиваясь в разных ра — 

и дает те стороны, о которых идет речь. Они но т ЕЕ 
раздельно существующими, говорящими о разных [ т: 
в действительности они раскрывают один и тот же о ах, 
разных сторон, т. е. дают разностороннее представлениь ой с 
ном предмете. од- 


1 К. С. Станиславский, Собр. соч., т. 3, 1955 
ле: ‚ стр. 309—310. 
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Много недоразумений в толковании системы Станислав- 
ского происходит именно отсюда: один смотриг на нее с одной 
стороны и утверждает, что она — то; другому очевидно, что 


она — другое, потому что он смотрит на нее с другой стороны; 
третьего заинтересовала в ней третья сторона и ему столь же 
очевидно, что она — третье. Ав действительности она нечто 
большее, чем то, другое и третье, нечто, раскрывающееся с 
разных сторон по-разному. Причем ни одна из этих сторон 
сама по себе не может дать полного и точного представления 
о предмете. 
С одной из трех ее сторон система является учением о том, 
что такое театр и зачем он нужен челове: 
ческому обществу, что следует называть театральным 
искусством и что только по видимости напоминает это искус- 
ство, но не имеет оснований им именоваться. 
Другая сторона (часть, раздел) этой науки непосредствен- 
но примыкает к первой. С этой стороны: «система» — это уче- 
ние о том, каким должен быть актер, чтобы иметь 
право и возможность создавать произведения, отвечающие об- 
щественному назначению искусства. 
Третья сторона (часть, раздел) опять связываетивторую < 
‚ первой. Если смотреть на ‚систему с этой стороны, то она — уче- 
` ние о том, как наикратчайшим путем, наиболее рационально и 
| эффективно актеру реализовать свои возможно- 
‘сти. Как, располагая средствами и зная цель, практически 
достигать ее, как практически работать, чтобы создавать произ- 
'ведения искусства, отвечающие его назначению. ] 
} Связь между этими сторонами совершенно очевидна: одна | 
говорит о цели, другая о средствах, необходимых для 
‘ее достижения, третья — © способах использсвания этих 
средств, а все они об одном и том же предмете — о подлинном 
‘творчестве = 
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Первая из отмеченных нами сторон или частей утверждает 
и развивает те же самые принципы, каких придерживались 
многочисленные. предшественники К. С. Станиславского в рус- 
ском реалистическом искусстве и вообще в русской передовой 
\ общественной мысли: Эти принципы излагались не раз Пушки- 
ным, Гоголем, Щепкиным, Островским, Тургеневым, Л. Тол- 
стым, Ленским и Чеховым. За торжество этих же принципов 
боролись и революционные демократы — Герцен, Белинский, 
Чернышевский и Добролюбов. 
_ Воспитанный в традициях реалистического искусства и в 
атмосфере общественной мысли, которая питалась идеями ре- 
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циях, общих для прогрессивных си 
софии, науке и искусстве. 
Их можно кратко опред - 
ность народность, реализм. 
Верность К. С. Станиславского этим И , ыы. 
вестна. Еще в 1901 году он ‘писал: «Знаете, почему я '0рос 


елить такими словами: идей: 


личные дела и занялся театром? Потому что театр Е и. | 
могущественная кафедра, еще более сильная по своему Ре вю 
нию, чем книга и пресса. Эта кафедра попала в руки отрезьев р 
человечества, и они сделали ее местом разврата. Моя задача, 
по мере моих сил, очистить семью артистов от невежд, недоучек: я 
и эксплуататоров. Моя задача, по мере моих сил, выяснить ы 
современному поколению, что актер — проповедник красоты и ы 
правды». ув 
— «Помните, — записал слова К. С. Станиславского Н. М. 10 
’ Горчаков, — моя задача — учить вас тяжелому труду актера От 
7 и режиссера, а не радостному времяпрепровождению на сцене. 1 
’ Для этого есть другие театры, учителя и системы. Труд актера про 
’ и режиссера, как мы его понимаем, — это мучительный про- не 
цесс, это не абстрактная «радость творчества», о которой столь- уча 
- ко говорится в пустых декларациях профанов от искусства. Наш Нет 
’ труд дает нам радость тогда, когда мы к нему приступаем. Это Че 
‚ радость сознания, что мы можем, имеем право, что нам разре- 
р шено заниматься любимым нашим делом. Делом, кото- 
',  рому мы посвятили свою жизнь. И наш труд даст нам радость, ЖЕ 
когда мы увидим, что, выполнив его, поставив спектакль, сыграв по 
’ роль мы принесли пользу зрителю, сооб или ему 
— ак вое для его жизни, для его развития. и 
Словом, возвращаюсь опять к тем словам Гоголя и Щепкина © Ват 
театре, которые вы от меня не раз слышали и не а- № 
верное, услышите»?. разве : 
Итак, Театр должен сообщи 
для жизни, для деятельности, вы © в Е х 
ществования. мысл его су- а 
«Искусство должно рас у 
. народом созданные. Ани аи на. идеалы, самим К 
видит эти идеалы, он очищает их от всего ОИ артист, он м 
их в художественную форму и преподносит м облекает ‘в 
рый их создал, но в таком виде, когда эти и ому народу, кото- Ч 
в: деалы лучше усваи- м 
‹ $ 
стр. и ола оин Е Сна Речи. Беседы. Письма, . 
2 я | 
и в о ССС уроки К. С Станиславского, 
18 : Х 








ваются, лучше понимаются»!. Так К; С. Станиславский допол- 
нил принцип идейности принципом народности. 

Но «Театр — развлечение. Нам невыгодно упускать 
из наших рук этого важного для нас элемента. Пусть люди всег- 
да ходят в театр, чтобы развлекаться. Но вот они пришли, мы 
закрыли за ними двери, напустили темноту и можем вливать 
им в душу все, что захотим»?. Театр только тогда выполняет 
свою общественно-воспитательную задачу, когда зрителям ин: 
тересно смотреть спектакль, когда они получают художествен- 
ное наслаждение в театре и когда театр. пользуется этим для 
пропаганды идеалов, «самим народом созданных». 

Причудливой игрой форм, символическими обозначениями 
абстрактных категорий, всякого рода порождениями субъектив- 
ной фантазии, отвлекающими от реальной жизни,—всем этим 
увлекаются те, кто боится действительности, кто не верит в 
поступательное движение человеческого общества, кто оторван 
от народа — творца истории. Общественные позиции идейности 
и народности, наоборот, требуют реализма в искусстве как 
прогрессивного художественного метода. Человека не может 
не интересовать действительная жизнь, если оч сам строит ее, 
участвует в ней как заинтересованная активная сила, если у 
него нет оснований бояться ее, если он верит в будущее челове- 
ческого общества. 

Поэтому искусство, если оно стремится помогать людям 
жить и бороться, всегда занимается действительностью, — тем, 
что объективно существует. 

Но людей интересует не поверхность явлений, а их сущ- 
ность. Только знание сущности дает возможность воздейство- 
вать на окружающий мир, переделывать его, изменять его 
согласно своим интересам. Г 

«Мы замечаем, — писал, М. Е. Салтыков-Щедрин, — что 
ъ‘произведения реальной школы нам нравятся, возбуждают в 
нас участие, трогают нас и потрясают, и это одно уже может 
служить достаточным доказательством, что в них есть нечто 
большее, нежели простое умение копировать. И действительно, 
ум человеческий с трудом удовлетворяется одною голой переда- 
чей внешних признаков: он останавливается на внешних при: 
знаках только случайно, и притом лишь на самое короткое вре- 
мя. Везде, даже в самой ничтожной подробности, он допыты- 
вается того интимного смысла, той внутренней жизни, которые 
одни только и могут дать факту действительное значение и си- 
лу. Очевидно, что если б реализм не отвечал этой потребности, 

1 К С Станиславский, Статьи. Речи, Беседы. Письма, 


стр. 286—287. 
2 Там же, стр. 228. 
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искусство как 


им видом не мог бы войти В 


тон ни под как 1 
лемент» . 


основной и преобладающий его э 


иным смыслом», 
—— То, что Салтыков-Щедрин называет «интимным СМЫС) 
ительным значением и силой», = 


- «внутренней жизнью» «действ: ы 
то же самое, по существу. К. С. Ставасдаяки 
«жизнью человеческого духа», когда он и р к К. С. Ста. 

скусства», «о г: й творческой задаче искус- . К.С. 

искус ‚ «о главно рчес о сущности 


—  ниславскийи М. Е. Салтыков-Шедрин говор Ш 
‘явлений, которую и артист и писатель, да и всякий вообще 
ху члотить так, чтобы она, эта 


художник призваны выразить, во 
сущность, стала зрима, слышима, доступна непосредственно- 


му восприятию, чтобы она была понята читателем, зрителем, 


слушателем. т 
-^ Воспроизводя явления действительной жизни не холодно, 


не бесстрастно, а со стремлением показать их сущность, худож- 
ник делается выразителем определенной идеи, учителем, вос- 
” питателем народа. В том, что именно как сущность 
‘утверждает художник в изображаемом конкретном явлении, 
какое именно особенное явление показывает он, 
как выражающее сущность целого ряда подобных ему, — в 
’этом и обнаруживается его общественная классовая позиция. 
Е Для тех деятелей русской дореволюционной культуры, чьи 
‘традиции утверждал и отстаивал К. С. Станиславский, прин- 
° ципы идейности, народности и реализма слиты в одно нераз- 
- рывное целое. : 
_— «В портале сцены можно показывать самые 
спектакли, начиная с религиозных Е Я в. ее 
_ Ном С дрессированными крысами и говорящими мо 
_ Впечатления от таких спектаклей самые пр ант 
Одни из них развлек ротивоположные. 
ел р ают, другие радуют, третьи в 
четвертые, наоборот, принижают, пятые разв а озвышают, 
. Театр — искусство, театр — балаган, теат а щают и т. д.... 
_ в понятиях людей в одно неразрывное Е здание слились 
_ почти все, что мы видим в театре, принимает и потому теперь 
Границы настоящего театра и балагана за тся за искусство. 
терялись в представ- 


али пользоваться теат- 
› а Лишь для маленьких 










РАН 




































_ ром не для больших культурных миссий 
_ буржуазных целей. 

’ Само слово «театр» перестало 
шалось с обыденщиной. Такой теат 
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ных целей, можно уподобить дорогому роялю, употребляемому 
для ссыпки овса. 

Между тем театр — могущественная сила для душевного 
воздействия на толпы людей, ишущих общения»'. 

Это написано К. С. Станиславским в 1913—1914 годах. 
В течение всей своей жизни он развивал, уточнял и с непоколе- 
бимой твердостью отстаивал то понимание искусства и театра, 
какое он унаследовал от Гоголя, Шепкина, Островского: теат- 
ральное искусство — это специфическая форма общественной 
деятельности; актер — это общественный деятель и слуга свое- 
го народа. 

Не удивительно поэтому, что в условиях советской действи- 
тельности он пришел к утверждению принципов социалистиче- 
ского реализма. Ведь эти принципы поднимают на качественно 
новую, высшую ступень те представления об яскусстве и те 
идеалы, которые характеризуют русское передовое реалистиче- 
ское искусство дооктябрьского периода развития русской куль- _ 
туры. Е : 

В 1936 году К. С. Станиславский писал: «В знаменитой 
статье «Правды» народ, устами своего правительства, ясно, 
определенно и сильно сказал свое мнение о том искусстве, ко- — 
горое он считает годным и нужным для нашей эпохи. Имя это- 
го искусства — «социалистический реализм», к которому тенерь _ 
со всей твердостью и убежденностью стремится наш театр»?. 

Так наука, созданная К. С. Станиславским, отвечает на 
вопрос о том, что такое театр и зачем он нужен людям. Если 
смотреть на систему как на науку < этой ее стороны, то совер- 
шенно очевидна подчиненность ее. общим задачам советского 
искусства в целом. Здесь наука о театре конкретизирует в своей _ 
области общие положения эстетики социалистического реа: 


лизма. ЕЕ а НЕ Е 

Но эта «сторона» естественно переходит в следующую: из _ 
понимания цели театрального искусства вытекают требования 
к тем, кто стремится это искусство создавать. _ с 





Теперь мы смотрим на систему Станиславского с другой ее 
стороны. Эту сторону называют обычно «этикой Станиславско- 
го». Она освещает широкий круг вопросов: каково должно быть 
мировоззрение актера, его общая культура, его’ образование; 

ТК. С. Станиславский Статьи. Речи. Беседы 
_ тр. 396—396. пе ах: 
-— 2 К: С. Станиславский, Статьи. Речи. Беседы. П 

стр. 389 (речь идет о статье «Правды» от 28 января 1936 ь Е 
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мая зависимость между тем, что представля р 
° данный актер в отношении мировоззрения, культуры, быта 


яно-политические устремления, ка- 
ельно. его поведение —— в театре, 
каков должен быть его мораль: 
вопросов сводится в конечном 
быть сам актер, чтобы иметь 
е, согласно его общест: 


каковы должны: быть его иде 
ково должно быть, следоват 
в общественной жизни, в быту; 
ный облик? Весь этот комплекс 
итоге к одному: каким должен 
право и возможность творить в искусств | 
венному назначению? 

ом старым обывательским предрассулкам о м и 
беспутстве», наука о театре утверждает, что существует, хотя 


и очень сложная, подчас скрытая, но тем не менее НЕПРЕОИ 
ет собой каждый 


и пр., и тем, что может он создавать в искусстве. Зависимость 
эта очень сложна, и потому «этика» — это целый раздел «си- 
стемы». 

«Я пытаюсь ввести известную систему в дело воспитания 
и работы над собой актера, — говорил К. С. Станиславский, — 


_ но должна быть определена и известная система взглядов и 


ощущения жизни для любого художника, который в своем твор- 
честве ищет правды и хочет через свой труд быть полезным об- 
ществу»!. 

— Эта «система взглядов и ошущений жизни» выражена 
К. С. Станиславским в краткой формуле: «умейте любить искус- 
ство в себе, а не себя в искусстве»?. Но формула эта приобре- 
тает настоящий смысл только если слово «искусство» понимать 
в ней так, как понимал его Станиславский. 

Отсюда вытекает широкая программа требований к акте- 
ру. Если искусство призвано проникать в сущность явлений, то 
актер должен уметь постигать эту сущность. А как он постиг- 
нет ее, если он не владеет передовым для своей эпохи методом 
познания, если он не обладает передовой культурой своего вре- 
мени и широким кругозором? р 

и искусство призвано служить народу, 
знать нужды и инте У 
их, ен а он не ая А как может он знать 
Е 2 своего народа, не 
его забот и устремлений? › не разделяет 

Если актер действительно | з 8 
венный долг, то как может ыы ыы 
искусства — своими профессионал о ОВО 
ния этого долга? Как может он ми ствами выполне- 
мастерства? Как может он п 
усовершенствования? 


то актер должен 
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Следовательно, «любить искусство в себе» — это значит 
подлинно, по-настоящему стремиться к наилучшему выполне- 
нию своих обязанностей актера-художника, актера-граждани- 
на, не оставляя ни времени, ни места для забот о своих узко- 
эгоистических интересах, о своей карьере и т. п. 

С той стороны, с которой мы сейчас ее просматриваем, 
наука об актерском искусстве изучает объективные закономер- 
ности «работы актера над собой» в самом широком смысле 
этого выражения. Речь здесь идет опять об общих законах. По- 
этому, скорее о пути, о направлении в разносторонней работе 
актера над собой, чем о нормативных требованиях. Путь, пред- 
ложенный К. С. Станиславским, бесконечен, он устремлен к 
идеалу, но он в то же время вполне конкретен. По этому пути 
каждый актер практически может идти вперед буквально каж- 
‚дый день, лишь бы у него была творческая воля. 


Этот раздел науки изложен К. С. Станиславским в форме 
‘призывов, пожеланий и требований к актеру. Тут и те требо- 
вания, которые обязательны для всякого художника, и те, ко- 
торые относятся только к актеру как к профессионалу и спе- 
циалисту своего дела. 


Но так как и те и другие выросли из одного зерна — по- 
нимания сущности искусства, то все они неразрывно связаны 
друг с другом. «Профессионализм, — говорил он, — очень нуж- 
ное и здоровое начало во всякой работе, во всякой области 
искусства и труда. Он противоположен дилетантизму. Весь во- 
прос заключается в том, чему служит профессионализм? Какие 
задачи им решают?»!. 


Эта мысль К. С. Станиславского продолжает традицию 
русского реалистического искусства. Так, И. С. Тургенев пи- 
сал: «Что же касается до труда, то без него, без упорной ра- 
боты, всякий художник непременно останется дилетантом; . 
нечего тут ждать так называемых благодатных минут вдохно- 
вения; придет оно — тем лучше, а ты все-таки работай. Да не 
только над своей вещью работать надо, над тем, чтобы она 
выражала именно то, что вы хотели выразить, и в той мере и 
в том виде, как вы этого хотели: нужно еще читать, учиться 
'беспрестанно, вникать во все окружающее, стараться не толь- 
ко уловлять жизнь во всех ее проявлениях, но и понимать ее 
понимать те законы, по которым она движется, и которые не 
всегда выступают наружу; нужно сквозь игру случайностей 
‚добиваться до типов — и со всем тем всегда оставаться вер- 
ным правде, не довольствоваться поверхностным изучением, 
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на себя большую ношу: нужно, 


крепки...?'. - 
- Это общее требование к художнику-реалисту любой г 
фессии К, С. Станиславский применил к актеру р. ее Н- 
кретизировал. Тем самым он показал, что значи д. : ера 
на деле «любить искусство в себе» и что он АРЬЕ КИ ДОЛ- 
жен делать, если подлинно «любит искусство в себе, а не се- 


бя в искусстве». - 
Любопытно сопоставить эту формулу Станиславского со 
словами Леонардо да Винчи: «Поистине великая любовь по- 
рождается великим знанием того предмета, хоторыи ты лю- 
бишь, и если ты его не узнаешь, то лишь мало или совсем не 
‘можешь его любить; и если ты его любишь за то благо, кото- 
рого ожидаешь от него, а не ради собственной его высшей доб- 
лести, то ты поступаешь как собака, которая виляет хвостом и 
радуется, прыгая перед тем, кто может дать ей кость»?. 
Наука, созданная Станиславским, вооружает актера «зна- 
нием предмета», поэтому она предполагает «великую любовь», 
порождает и требует ее. 


ЕЕ в 6 


Предположим, что наука об актерском искусстве состояла 
бы из двух просмотренных нами разделов. Тогда она воору- 
жала бы актера представлениями об об разцах — об 
идеальном театре и об идеальном актере. При всей правильно- 
сти этих представлений их едва ли можно было бы называть 
наукой в настоящем смысле этого слова. 

К. С. Станиславский говорил: «Вот в этом-то и состоит вся 
трудность и сложность нашего искусства, все-мы знаем_ что 
правильно, что необходимо, какая нужная нам сегодня "идея 
должна прозвучать со сцены. А как ее облечь в сценический 
образ, включить в сюжет, в сценическое действие, выразить в 
характере и поведении героя, еще не знаем. не а р зи 

«...Между идеей, принципом, новой беноБОй О 
вильны они ни были, и между их осуществ к о 
расстояние. Чтобы приблизить их, ‘необ лением — огромное 

ходимо много, долго 
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Пока мы осматривали первые две части или стороны си- 
стемы Станиславского, мы отчетливо видели традицию. В этих 
двух частях современная наука об актерском творчестве опи- 
рается на богатое наследство. Не так обстоит дело с «третьей 
частью». Эта «часть» до К. С. Станиславского была почти со- 
вершенно не разработана. 

Он писал: «Несмотря на горы написанных статей, книг, 
лекций, рефератов об искусстве, несмотря на искания новато- 
ров, — за исключением нескольких заметок Гоголя и несколь- 
ких строк из писем Щепкина, у нас не написано ничего, что бы- 
ло бы практически необходимо и пригодно для артиста в мо- 
мент осуществления его творчества, что служило бы руковод- 
ством преподавателю в момент его’ встречи с учеником. Все, 
что написано о театре, — лишь философия, иногда очень инте- 
ресная, прекрасно говорящая о результатах, которых жела- 
тельно достигнуть в искусстве, или критика, рассуждающая о 
пригодности или непригодности ‘уже достигнутых результатов. 

Все эти труды ценны и нужны, но не для прямого практи- 
ческого дела, так как они умалчивают о том, как надо дости- 
гать конечных результатов, что нужно делать на первых, вто- 
рых, третьих порах с начинающим и совершенно неопытным 
учеником или, наоборот, с чересчур опытным и испорченным 
актером. Какие нужны ему упражнения наподобие сольфед- 

_ жио? Какие гаммы, арпеджио для развития творческого чув- 
ства и переживания нужны артисту? Их надо перечислить по 
номерам, точно в задачниках для систематических упражнений 
в школе и на дому. Об этом все работы и книги по театру 
молчат. Нет практического руководства». 

Третий раздел системы — та сторона, с которой мы осмат- 
риваем ее сейчас, — по существу заново построен Станислав- 
ским. Раздел этот можно назвать учением о технике, 
учением о мастерстве или технологией ак- 
терского искусства. 

Создавая ее, К. С. Станиславский шел «по целине». Путь 
его был труден и долог. 

Начало поисков, первые результаты их, и завершающий 
этап — последние достижения — разительно отличаются друг 
от друга. От гениальных догадок, от попыток обосновать их 
психологией, которая сама еще блуждала в потемках, — до 
стройного объяснения сложнейших вопросов перевоплощения 
й переживания, опирающегося на передовую материалистиче- 
скую науку. Таков путь развития этой части системы. Только 
теперь, когда.он оказался пройденным, система и стала, по 
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Бегло обозрев все величественное здание науки. о театрь 
стороны в самых общих чертах, 
охарактеризовав все три ее р 
потребляли всем известных 
мы тем не менее ‚совершенно не употр ВИ 
‘определений К. С. Станиславского — «сверхзадаче т 
ное действие». Почему это оказалось возможным: */р ри- 
вая какую из сторон системы, мы должны были остановить- 
ся на этих понятиях? : 

Сверхзадачей К. С. Станиславский называл «тлав- 
ный центр», «столицу», «сердце пьесы» — ту «основную цель, 
ради которой поэт создавал свое произведение, а артист тво- 
рит одну из его ролей. 

— Где же искать эту цель? 

— В произведении поэта и в душе артисто-роли... 

Или, другими словами... не только в роли, но и в душе 
самого артиста»!. 

Сквозным действием К. С. Станиславский назы- 
вал «стремление через всю пьесу» к сверхзадаче. «Линия сквоз- 
ного действия, — писал он, — соединяет воедино, пронизывает, 
точно нить разрозненные бусы, все элементы и направляет их 
к общей сверхзадаче. С этого момента все служит ей»?. 

Эти самые общие и самые краткие определения сверхза- 


дачи и сквозного действия уже дают ответ на поставленные 
выше вопросы, 


Учение о сверхзадаче и сквозном действии — это не «сто- 
рона», не «раздел», не «глава» и не «часть» системы Стани- 
славского как науки. Это — сердцевина всей науки. Это то, 


что конкретизируется, уточняется и 
и разв г 
деле или главе системы, развивается в каждом раз 
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опять придешь к решающей роли сверхзадачи и сквозного 
действия, 

Если, наконец, вникнуть в учение К. С. Станиславского о 
технике и мастерстве актера, то и тут придешь к сверхзадаче 
и сквозному действию. Ибо вся техника и все мастерство, как 
понимал их К. С. Станиславский, суть техника и мастерство 
обнаружения в пьесе и в себе самом сверхзадачи и сквозного 
действия и их воплощение. 

Поэтому: «Все, что существует в «системе», нужно, в пер- 
вую очередь, для сквозного действия и для сверхзадачи»!. 
«Сверхзадача и сквозное действие — вот главнсе в искусстве». 
«Сквозное действие и сверхзадача — в этом все»2. 

Но система Станиславского не была бы наукой, если бы 


`она утверждала эту истину — и только. Она звляется наукой 


только потому, что она раскрывает многочисленные и сложные 
закономерности, вытекающие из этого общего закона и отно- 
сящиеся к разным сторонам того, в высшей степени сложного, 
но в существе своем единого общественного явления, которое 
она изучает, — творчества актера. 


Наука не ограничивается констатацией фактов — огонь, 
мол, греет; вода, мол, течет; тела, мол, имеют вес; без сверх- 
задачи и сквозного действия не может, мол, быть полноценного 
актерского искусства. 

Наука раскрывает конкретные закономерности, в силу ко- 
торых изучаемые ею явления существуют, она показывает, в 
чем, как, когда, почему и в какой мере эти закономерности 
обнаруживаются. 

Точно так же и система Станиславского. Она вооружает 
советского актера не потому, что призывает согласиться с об- 
щим принципом, который, кстати говоря, был известен задолго 
до Станиславского, хотя и назывался другими словами, а по- 
тому, что раскрывает многочисленные и разнообразные кон- 
кретные ‘закономерности, которым подчинен творческий про- 
цесс, ведущий к воплощению сквозного действия и сверхзадачи. 

После всего изложенного должно быть ясно, насколько 
неправомерен задаваемый иногда вопрос, какая из частей или 
сторон системы «важнее»: идейные основы, этика или учение 
о технике и мастерстве? 

Такой вопрос подобен следующему: что важнее для чело- 
веческого организма — кровообращение, пищеварение или 
нервная система? Или, важнее — идея или ее осуществление? 


{ : й, Собр. соч., т. 2, 1954, стр. 340. 
- -. ыы с и аа ц р кий, 7 Статьи, Речи. Беседы. Письма, 
стр. 656. 
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о вслепую осуществляющий идею, Ее. за- 
блудиться, наделать ошибок, может уйти от идеи и, > не 
желая того, вредить ей. Расстроенная нервная система рано 
или поздно повлечет за собой болезнь всего организма, а по- 
том и его гибель... 

Так же обстоит дело и с системой Станиславского. В прин- 
ципе, «в норме» каждая из трех условно выделенных нами 
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«сторон» обогащает и дополняет любую другую. Лишить си- Е те 

стему любой из этих сторон, значит, разрушить ее как науку. МОИ 
_Но в практике того или иного конкретного театра или актера В, МО 
дело может обстоять более или менее благополучно с той, ДЕ УТИХ ПОНЯ 
другой или третьей ее стороной, — опять-таки до извест Поэтому 
ного предела. За этим пределом дефекты в одной (лю- мидавекого | 
бой) стороне совершенно разрушают целое. Тогда уже нельзя ЧНСТВО И 68 
говорить, что этот театр или этот актер в какой бы то ни бы- ККС 
ло степени придерживается системы Станиславского. ОЖ =. 
Игнорирование любой ее стороны или измена любой ее т оприня 
стороне есть по существу измена целому — искажение, вуль- МЧ пренебр 
я системы, подмена науки ложными представления- м и ве 
Е Ч Ж 

Если, наприме В Ат 

ОНИ верны ее Е отдельный актер уверяют, что да И, 1. 
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ризацией всякий интерес к технике и технологии только по- 
тому, что сами они, эти деятели, довольствуются повторением 
общих слов и не ощущают их обязывающего смысла. 

В то же время существуют и такие «мастера», которые 
готовы всю систему Станиславского свести к чисто приклад- 
ной, узкоутилитарной технологии, пренебрегая ее духовным, 
идейным содержанием только потому, что сами они, эти «ма- 
стера», лишены духовного содержания, интеллектуального кру- 
гозора и оригинальности мысли... 

Если разговоры об искусстве — это еще не искусство, то 
и самое «профессиональное» ремесло — не искусство. 

Следовательно, на практике для каждого данного актера, 
как и для каждого данного театра, та сторона системы Стани- 
славского важнее, которой этот актер или этот театр уделяют 
недостаточное внимание. Значит, невнимание к любой ча- 
сти или стороне системы есть на деле и в конечном итоге 
невнимание к сверхзадаче и сквозному дейст- 
вию, или непонимание конкретного смысла и значе- 
ния этих понятий. 

Поэтому так важно при подходе к изучению. системы Ста- 
ниславского прежде всего усвоить ее пелостность, ее 
единство и 6е сложность, т. е. подходить к ней как к науке, а 
не как к списку пожеланий и рекомендаций, из`которых одни 
можно принять, другие отвергнуть, одних придерживаться, дру- 
гими пренебрегать. 

При всем этом сущность системы Станиславского, несом- 
ненно, все же заключена в учении о сверхзадаче и сквозном 
действии, т. е. в ее идейных основах. Ведь искусство, по сути 
дела, есть форма общественного сознания; творчество акте- 
ра — есть деятельность, в существе своем идеологическая. 

Поэтому «главная» из трех сторон системы как науки — 
это ее сердцевина, конкретно понимаемая. 
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Передовые деятели театра еще задолго до Станиславского 
с горечью и сожалением констатировали отсутствие научно 
обоснованной теории актерского искусства. 

В 1913—1914 годах К С. Станиславский писал: «И никто 
не знает главных законов нашего искусства и трудностей ду- 
шевной и телесной техники, а ведь без этих сведений трудно не 
только творить, но и сознательно судить о нашем творчестве... 
и само наше искусство и его техника в том виде, в котором они 
находятся, — дилетантизм. Недаром М. С. Шепкин вздыхал об 
отсутствии основ, необходимых артисту... Дивишься тому, что 
такой почтенный старец, как наш театр, создавшийся еще до 
Р. Х., до сих пор находится чуть ли не в первобытном состоянии 
и продолжает по-прежнему наивно основывать свое искусство, 
с одной стороны, на пресловутом «нутре», то ёсть на случайном 
вдохновении, ниспосылаемом «с неба», а с другой — на гру- 
бой, внешней, устаревшей, чисто ремесленной актерской техни- 
ке, которая принимается за внутреннее творчество»". 

Позднее, в книге «Моя жизнь в искусствё», К. С. Стани- 
славский пишет: «Какое счастье иметь в своем распоряжении 
такты, паузы, метроном, камертон, гармонизацию, контрапункт, 
выработанные упражнения для развития техники, терминоло- 
гию, обозначающую те или иные артистические представления 
и понятия о творческих ощущениях и переживаниях. Значение 
и необходимость этой терминологии давно уже признаны в му- 
зыке. Там есть узаконенные основы, на-которые можно опирать- 
ся, чтобы творить не на авось, как у нас. Случайности не могут 
быть основой, а без основ не будет подлинного искусства, а бу- 
дет лишь дилетантизм»>?. 

В чем же причина отсталости теории актерского искус- 
ства от теорий других искусств, тех, которые опираются на «уза- 
коненные основы», — таких, как музыка, танец, живопись, поэ- 
ия ИТ. Д.Р 

Допустим, мы слушаем последовательный ряд звуков. В за- 
висимости от того, какие именно звуки, в каких сочетаниях, в 
`какой последовательности ив каком порядке (ритме, темпе) мы 
слышим, мы в одних случаях утверждаем: это — музыка, это — 
произведение музыкального искусства; в других случаях мы го- 
ворим: нет, это не музыка, это — звуки, но не музыка. 

Мы смотрим на плоскость и видим нанесенные на нее 
краски, видим цветовые. сочетания. 

В одном случае мы говорим: это произведение изобрази- 
тельного искусства (живопись, графика, произведение декора- 
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: : ит. д.), в другом 
тивного искусства, пейзаж, портрет, о и г 
случае мы утверждаем: нет, это только п ; 
красками, но не произведение искусства. ав мы восприни- 
Мы читаем текст. Опять В одном слу ение искусства; в 
маем его как поэзию, литературу, ее СНыЙ содержа- 
другом — как текст, может быть, очень интере , 


тельный, значительный, но не художественные. Е. 
Мы видим последовательный Ряд человеческих =. : 
В одних случаях — это танец, произведение УСКуСТВАЕ ВЕ 
тих — это ряд движений — И ТОлько. 
В каких случаях ряд звуков, цветов, слов или челове- 
ческих движений мы воспринимаем как произведение искусст- 
ва? Практически ответ весьма прост: если данный ряд выра- 
жает определенное содержание, если это содержа- 
ние вызывает у нас представление образа, если этот образ 
вызывает в нас душевное волнение, если он пробуждает в нас 
известный строй жизненных ассоци аций, воспо- 
минаний, мыслей, чувств, хотений, то’этот «ряд» 
мы называем произведением искусства. Чем больше круг людей, 
у которых этот ряд вызывает представление такого обра- 
за, и чем больше нужного, увлекательного, полезного, поучи- 
тельного для себя, близкого себе найдут они в этом образе, — 
тем значительнее это произведение искусства. Между тем физи- 
чески, материально, объективно оно представляет собой не что 
а как: либо ряд звуков, либо ряд цветов, либо ряд слов 
Следовательно, данный ряд материальных, так или ина- 
че физически ошутимых явлений известного рода, только в том 
сл Ё ’ А 
учае есть произведение искусства, если он, этот ряд, выра- 
жает для данного человеческого общества определенное образ- 
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вида искусства делают его те выразительные сред- 
ства, при помощи которых это содержание в нем выражено, — 
и ТОЛЬКО ОНИ. 

Вопрос о том, почему искусство пользуется специфичес- 
кими средствами выражения, а не ограничивается, например, 
словом, как наиболее совершенным средством общения, — этот 
вопрос увел бы нас далеко от темы. Для уяснения поставленно- 
го нами вопроса об отсталости теории театрального искусства 
достаточно следующего: искусство как единое, как целое де- 
лится на отдельные виды (музыка, живопись, художественная 
литература и т. д.) на том основании, что каждому виду прису- 
щи свои выразительные средства. Поэтому специфика всякого 
конкретного вида искусства предопределена особенностями его 
выразительных средств. Иными словами, все, что в теории лю- 
бого отдельного вида искусства не "касается его выразитель- 
ных средств, — все это относится не только к этому виду, но 
и ко всем другим. Все, что относится к данному виду, и только 
к нему, — все это вытекает из особенностей его выразительных 
средств. : 

Значит, пока не определены выразительные средства того 
или иного вида искусства как. абсолютно. необходимые в нем, 
ему присущие и определяющие его как-отдельный, специфиче- 
ский вид, до этого не может существовать и теория этого вида 
искусства, наука о нем. Причем, теория каждого вида, очевид- 
но, только начинается с определения ‘его выразительных 
средств. 

В музыке, живописи, литературе, танце вопрос о вырази- 
тельных средствах в том примитивном виде, как мы его ставим, 
настолько ясен и прост, что нелепой кажется сама его постанов- 
ка. Музыка невозможна без звуков; слепой не может воспри- 
нять произведение живописи, графики, декоративного искус- 
ства; литература требует слов; нельзя танцевать, будучи непод- 
вижным. Искусство скрипача отличается от искусства пианиста 
тем, что первый играет на скрипке, а второй — на фортепиано. 
Все это совершенно очевидно. Но как обстоит дело с искусством 
театра? Здесь‘ положение сложнее — прежде чем выяснить тот 
же вопрос в отношении театра, нужно сделать некоторые общие 
выводы из только что приведенных очевидных фактов. 





# 
Выразительными средствами каждого конкретного вида 
искусства всегда является: 
во-первых, то, что присутствует в любом 
произведении этого вида (любое произведение му- 
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лять специфику данного вида искусства.не может, очевидно, то, 
что в равной степени необходимо, и в произведениях какого бы 
то ни было другого вида; 
в-третьих, то, что может вообще выражать 
некоторый смысл — идею, понятие, т. е. то, что мо- 
жет иметь одинаковое или хотя бы сходное значение для выра- 
жающего и для воспринимающего, что поэтому может быть 
средством духовного общения в человеческом обществе. «Выра- 
жать» может, очевидно, только то, что понятно. «Заумные сло- 
ва», например, не имеют понятного общего смысла и потому 
потерпели крушение попытки ввести их в поэзию; литератур- 
ные произведения, написанные на языке, непонятном данно- 
му человеческому обществу, не существуют для этого общест: 
ва как произведения искусства до тех пор, пока они не пере- 
ведены на язык этому обществу понятный; 
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Эти «выразительные средства» каждого данного конкрет- 
ного вида искусства мы будем в дальнейшем называть для крат- 
кости и удобства изложения материалом этого искусства, 
употребляя, таким образом, слово «материал» как специальный 
термин. Каждый вид искусства обладает тогда своим ма: 
териалом, отвечающим всем этим пяти требованиям. 

Техника и мастерство в любом конкретном искусстве есть, 
в сущности, владение материалом этого искусства, опирающее- 
ся на знание его свойств, его. природы. Знание это специфично; 
оно может быть, и часто бывает совершенно эмпирическим. 
Мастер-живописец знает свойства и природу цвета, но не так, 
как знает их физик; мастер-танцор. знает природу и свойства 
движения, но не так, как анатом, и т. д. Художник, изучая ма- 
териал своего искусства, подходит к нему не с той стороны, с 
какой может изучать его ученый. Художника‘ интересуют в 
первую очередь выразительные свойства материала. 

До открытий К. С. Станиславского специфика актерского 
искусства, как отдельного вида искусства, оставалась неопреде- 
ленной; она и не могла быть определена, потому что спорным 
был вопрос.о-том, что, является его материалом. 

Существовавшие определения материала были только п р и- 
близительно верны, и к тому же разноречивы; поэтому и 
теории актерского. искусства как объективной науки о нем су- 
ществовать не.могло. : 

Средствами выражения в актерском искусстве, его ма- 
териалом утверждались: 

Слово. Действительно, слово ‘играет чрезвычайно важ- 
ную роль в создании образа в актерском искусстве — значит, 
это определение не лишено оснований. Но может ли быть вос- 
принят образ актерского искусства без восприятия смысла слов? 
Да, может. К.С. Станиславский говорил: «актер познается в па- 
узе». Нередко самый многоречивый и даже красноречивый об- 
раз бывает менее содержателен, чем образ совершенно бес- 
словесный. Если может существовать хотя бы один художест- 
венный образ актерского искусства ‘бессловесный, то слово не 
является материалом актерского искусства в нашем понима- 
нии этого термина. 

На лех же основаниях можно утверждать, что не является 
материалом актерского искусства и интонация. 

Жест, движение. Действительно, жест, мимика, движение 
играют значительную роль в актерском искусстве. В. Э. Мейер- 
хольд, например, утверждал, что «искусство актера есть искус: 
ство жеста» В немом кино мы воспринимаем образы актерско- 
го искусства, видя только движения актеров — жесты, мимику. 
Но ведь по радио, наоборот, мы не видим никаких движений, 
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Я ком искусстве оказы- 

а иной только звучащий об; тео солышимого Одо. 

еее а образ актерского искусст- 
еменно. Если можно восиГ 

= не видя никаких движении, значит, движения не могут быть 


материалом этого искусства. 
та человек в целом, со всеми его психофизическими дан 


- искусства предпо- 
ными. Действительно, все исполнительские у = 
лагают восприятие зрителем или слушателем самого исполните- 
ля_Мало того, по сути своей все виды искусства так или иначе 
связаны с «человеком». Правда, в произведениях ое < 
видов искусства «человек» этот (не как содержание, а как фор- 
ма его воплощения) является по-разному — разными своими 
сторонами или качествами. В портретной живописи, например, 
он является в качестве зримого образа, данного цветом и ли- 
нией, в скульштуре — в качестве объема, в танце — в ритми- 
ческом движении. Рассматриваемое нами определение не гово- 
рит о том, в каком именно качестве он является в актерском 
искусстве. Следовательно, этому определению, хотя оно и не 
лишено оснований, недостает точности, конкретности и оно не- 
удовлетворительно как определение «материала» в нашем по- 
нимании этого термина. (Далее мы увидим, что «весь чело- 
век в целом» как «сам творящий актер», — это не «мате- 
риал», а скорее «инструмент» актерского искусства, как инст- 
рументом скрипача является скрипка, а инструментом вокали- 
ста — его голосовой аппарат). : 
а о 
О материалом актерского искусства — 
тся и сл0во и жест. Если бы это б : 
ское искусств 6 К ЖитеР> 
усство не было бы отдельным ви 
имело бы своей специфики, а было б а АН 
> двух искусств, материалом которых я ы гибридом или суммой 
Каждое из рассмотренных а Слово и движение. 
себе долю истины. Но ни одно из о содержит В 
чает на вопрос точно и с исчерпываю Е 
Для того чтобы дать точный отв еи полнотой, 
терском искусстве то, что отвечало - нужно найти в ак- 
ным выше условиям. Ни одно из ра т всем пяти перечислен- 
всем им не отвечает, хотя каждое я: омотренных определений 
ее. нами ответ дал К. С Се некоторым из них. 
ты в формуле: «Сценическ, таниславский. Он содер- 
постановка боль ое творчество — это 
‘дуктивное, целес и подлинно - 
выполнения». с 
7 ®Ю С. Стакисла 
моя. — Д. Е.) 
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Человеческое действие ‘играет в актерском искусстве 
совершенно такую же роль, какую играют слово в литератур- 
ном искусстве, ‘звук — в музыкальном, цвет — в живопис- 
ном ит Д. 

Действие отвечает всем пяти рассмотренным выше усло: 
виям, причем здесь, как и дальше, употребляя слово «действие», 
мы имеем в виду действия человека, понимаемые конкретно. 

Ни одно произведение актерского искусства не может су: 
ществовать и не может быть воспринято ‘без восприятия дей- 
ствия. Пока и поскольку человек может воспринимать действие, 
он может воспринимать и актерское искусство. Воспринять же 
действие можно и слухом и зрением, можно только зрением, 
можно только слухом. 

Во всех других искусствах, воспринимая образ, зритель 
или слушатель воспринимают результат определенных 
действий и только для восприятия образов актерского искусст- 
ва необходимо воспринимать самый процесс человеческого 
действия — само действие как таковое. 

Разновидности действия — именно действия! — дают разно- 
видности ‘актерского искусства: бессловесное действие дает ис- 
кусство актера пантомимы, действия куклы дают искусство ак- 
тера кукольного театра, действия марионетки — актера театра 
марионеток. Если певец воплощает известное содержание 
не только пением как таковым (вокалом), но еще и свойми 
действиями, то он не только певец, но и актер. Если танцор во- 
площает содержание не только танцем как таковым (движени- 
ем), но и своими действиями, он не только танцор, но и актер. 
Яркие примеры тому Ф. И. Шаляпин, Г. С. Уланова. Поэтому 
хороший певец и хороший танцор всегда являются, кроме того; 
и актерами. 

'Выразительность человеческого действия не нуждается 
в доказательствах. Еще Гегель писал: «Действие является са- 
мым ясным и выразительным раскрытием человека, раскрыти- 
ем как его умонастроения, так и его ‘целей. То, что человек пред- 
ставляет собой в своей глубочайшей основе, впервые осущест- 
вляет себя только посредством действования»". 

У В. И. Ленина мы читаем: «...По каким признакам судить 
нам о реальных «помыслах и чувствах» реальных личностей? 
Понятно, что такой признак может быть лишь один: действия 
этих личностей». И дальше: «..у меня был в руках надежный 
критерий того, что я имею дело с «живыми», действительными 
личностями, с действительными помыслами и чувствами: кри- 





1 Гегель, . Соч. т. ХИ, Соцэкгиз, 1938, стр. 223. 
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рий этот состоял в том, что У Вор уЖе ЗООМЕТЫ т ЩЕ 
те ы + 


ЕЙ я ‹ онастроений, целей, помыс- 
Гели сложнейший комплекс ум К С. Санин 
и чувств человека, т. ©. все то, что 65 ЯНВ и 
= — «жизнью человеческого Нее. ее: ка ры 
ажается в Деист т 
Е еккето переживания» прибегает именно к дей- 
редству выражения. 
ие ак НЫ объективный процесс может быть, 
конечно, предметом специального изучения. В этом отношении 
действие отвечает последнему из наших пяти условий. 
°— Действия определенных личностей, действия общественных 
классов и определенных общественных трупп (например, поли- 
тических партий, воинских подразделений и т. п.), действия от- 
дельного человека в пределах определенной профессии — все 
эти и подобные им действия многократно изучались и изучают- 
ся конкретными науками. Каждая из таких наук интересуется 


определенным кругом человеческих действий и подходит к его 
изучению со своей целью. 


Но существующими науками действие изучалось и изуча- 
ется либо как то, в чем уже выразились умонастроения, 
мысли и чувства человека (или людей определенных групи, 
классов, профессий), либо как то, что должно привести 
к определенному практическому результату. 
Таковы всевозможные методики. Они говорят о том, что нужно 
деиствовать так-то и так-то; для того чтобы добиться такого-то 
результата, они рассматривают действия в отношениях ких 
празтическим последствиям. 

< Действие человека как процесс, непосредственно выра- 
жающий его внутренний мир, ] иначе говоря, выразительные 
свойства действия, не были до сих пор предметом специаль- 
ного изучения. Поэтому не ‘было и не могло быть и теории ак- 
терского искусства как науки. Существовав ег ия 
о слове, об интонациях, о мимике ЕЕ 
выразительности, если эры ре о и движении, о ИХ 
учебниками актерского к и на то, чтобы быть 
мо цели. - , ли, так сказать, 

Предметом изуч 
ри ы а а сочинениях не был мате- 

Здесь и коренится причина то 
при всей правильности, а иногда и сочинения, 
них положений, не заполняли одержащихся В 
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Указание ‘на действие как на основу актерского искусства 
само по себе еще не представляет открытия. Ведь Фамо сло- 
во «актер» происходит от слова действовать, и задолго до Ста- 
ниславского, еще в ТУ веке до н. э., Аристотель достаточно 
энергично подчеркивал чрезвычайно важную роль действия в 
искусстве театра. | 

{Но до К. С. Станиславского самые настойчивые и кате- 
горические утверждения важнейшей роли действия в актерском 
искусстве не опирались на точное и конкретное понимание то- 
го, что такое само это действие. Поэтому утвержде- 
ния эти оставались ‘бесплодными в научном отношении. Нельзя 
же объективно и систематически изучать то, чему нет ясного и 
точного определения, нечто-неизвестное. ` 

Все мы с детских лет великолепно понимаем это слово, 
когда речь идет о конкретных определенных действиях. Здесь 
слово «действие» как будто бы и не нуждается в объяснении 
его смысла. Не так ‚обстоит дело с общим определением, кото- 
рое охватывало бы сущность процесса, отвлекаясь от бесконеч- 
ного многообразия частных случаев, и давало бы прочное осно- 
вание для объективного. изучения этого многообразия. Что об- 
щего во всех и всяческих человеческих действиях? Что мы, сле- 
довательно, имеем основание называть этим словом? 


Практически всякое действие человека всегда есть прояв- 
ление некоторой его силы (проявление энергии, жизни). Дейст- 
вие всегда, в той ‘или иной степени, выражает его духовные ин- 
тересы, желания, чувства, мысли и пр: Поэтому, правомерно ин- 
‘тересуясь этим качеством действия, легко неправомерно свести 
к нему все определение действия целиком. А отсюда один шаг 
до идеализма. 

При таком подходе действие превращается в некую «ду- 
ховную силу» — в нечто абстрактное, вездесущее и тем не ме- 
нее совершенно неуловимое, что так же трудно точно и полно 
определить, как понятия: «жизнь», «душа», «любовь» и т. п. 
А разговоры о так понимаемом «действии» в конечном итоге 
превращаются в описание чисто субъективных, духовных пере- 
живаний при помощи слов и выражений, не более определен- 
ных, чем то, определению чего они служат. Так, идеалистическое 
толкование человеческого действия делало самую красноречи- 
вую декламацию в его пользу и самые категорические утверж- 
дения его важности в актерском искусстве бесплодными для 
конкретного понимания объективной природы этого искусства. 

Столь же бесплодно и вульгарно-материалистическое тол- 
кование. Оно берет другую сторону реального человеческого 
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ней весь процесс в целом. Раз действие в ы- 
ий мир человека, то в НЕМ, ее А их 


ющих людей; если дейст- 
то оно окажется тождест- 


действия и сводит к 
ражает внутренн 
жится нечто ощутимое для окружа 
вие свести к этой его видимой стороне, 


венным мышечному движению. 
НО, единственно плодотворное для 


Верное, а следователь . 
науки толкование действия можно дать только © позиции мате- 


риалистической диалектики. 

К. С. Станиславский небыл ученым философом, но он стро- 

го придерживался фактов и не позволял себе ничего выдумы- 
вать: он руководствовался интересами практики, а не умозри- 
‘тельными доктринами. Это, как известно, путь, хотя и трудный, 
но надежный, — он ведет к истине, т. е. к диалектико-материа- 
листическому пониманию процесса, к всестороннему его рас- 
крытию, к пониманию его сущности. В этом постоянно и сказы- 
валась гениальность Станиславского как исследователя, как 
ученого: 

К. С. Станиславский понимал человеческое действие, во- 
первых, как процесс, во-в1с ых, как единый процесс, — 
в-третьих, как психофизически й процесс: Чтобы верно 
понять это определение, нужно вдуматься в Конкретный смысл 
каждого из трех слов: «единый»—«психофизический»—«про- 
несс». Только диалектико-материалистическое понимание каж- 
дого из этих понятий открывает необходимость, ответственность 
и значительность всего определения. Оно, конечно, не вмещает 
в себя и не может вместить всех признаков, свойств и качеств 
действия, но оно открывает, наконец, перспективу для конкрет- 
ного и плодотворного изучения. Оно — исход: и р : 
дамент, методологический п пнан-позищия, Фун 
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вия, как результат, выказываются наруже в лице, взгляде, го- 
лосе, даже манерах человека. А между тем, что такое лицо, гла- 
за, голос, манеры? Ведь это все — тело, внешность, следова- 
тельно все преходящее, случайное, ничтожное, потому что ведь 
все это — не чувство, не ум, не воля? — Так, но ведь во всем 
этом мы видим и слышим и чувство, и ум, и волю»'. 

То жев 1863 году утверждал И. М. Сеченов: «Психическая 
деятельность человека выражается, как известно, внешними 
признаками, и обыкновенно все люди, и простые, и ученые, и 
натуралисты, и люди, занимающиеся духом, судят о первой по" 
последним, т. е. по внешним признакам»?. 

«Все бесконечное разнообразие внешних проявлений моз- 
говой деятельности сводится окончательно к одному лишь яв» 
лению — мышечному движению. Смеется ли ребенок при виде 
игрушки, улыбается ли Гарибальди, когда его гонят за излиш- 
нюю любовь к Родине, дрожит ли девушка при первой мысли о’ 
любви, создает ли Ньютон мировые законы и пишет их на бу- 
маге — везде окончательным фактом является мышечное дви- 
жение. Чтобы помочь читателю поскорее помириться с этой’ 
мыслью, я-ему напомню рамку, созданную умом народов и в 
которую укладываются все вообще проявления мозговой дея- 
тельности, рамка эта —<лово и дело. Под делом народ- 
ный ум разумеет, без сомнения, всякую внешнюю механическую” 
деятельность человека, которая возможна лишь при посредстве” 
мышц. А под словом уже вы, вследствие вашего развития; 
должны разуметь, любезный читатель, известное сочетание’ 
звуков, которые произведены в гортани и полости рта при по- 
средстве опять тех же мышечных движений»?: 

А отсюда прямой вывод: «О характере человека судят все 
без исключения по внешней деятельности последнего»“. 

Эти утверждения великого русского физиолога можно рас- 
сматривать как естественно-научные основы выводов Стани- 
славского. 
<^ ‹«Болыная театральная, практика привела меня к понима-- 
нию, что на сцене производит впечатление на зрителя только то,_ 


что начинается с самого простого, правильного. физического дей- 


зия. Если вы изучили так свое тело, что в любую минуту,. 


стви 
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дении мышц; сделать те или иные физические задачи... 
можете всегда соединить физические и психические движения в’ | 








Избранные сочинения, М., Огиз; 1948, стр. 553. 
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произведения,.1947, стр. 70. 
3 Там же, стр. 71. 


“Там же, стр. 114. 






























































комплекс двух движений будет 
физическому движению при- 
ас будет цель и две зада- 


‚один слитный комплекс, и этот 
действием... Теперь к вашему 


бавится движение психическое, у В С 
чи сольются в одно целеустремленное деиствие. Для краткости 


‘будем все действия сознания и тела называть просто физияе 
скими действиями, ибо только при помощи тела мы и может 
‘выразить, ‘передать другому ‘ощущения нашего психического 
мира. Слово ведь тоже будет в этом смысле только, физиче- 
ским действием, ибо передается звуком, языком, нёбом, гор- 
лом. И слово, являющееся последней, высшей ступенью во3- 
‘действия актера на зрителя, представляет собой сложный кон- 
гломерат, обобщающий целый ряд физических деиствии ар- 
тиста»!. 
«Мы делаем физические действия, — писал К. С. Стани- 
славский, — объектом, материалом, на котором проявляем 
внутренние эмоции, хотения, логику, последовательность, чувст- 





она остав 


во правды, веру, другие «элементы самочувствия», «я есмь»?. И только 
Введя термин «физическое действие», К. С. Станиславский науки-—1 
‘отнюдь не упрощал сложных психических процессов, хотя н «Нужно | 
‘рассматривал их всегда в единстве с физическими, мускульны- якобы да. 
ми движениями, Дал еще. 
Он говорил: «Всю... лестницу — от самого обычного, прос- вю физ 

‘того движения по комнате до самых высочайших напряжений И ап 
самоотвержения, когда человек отдает жизнь за родину, за дру- ПОТИИ - 
га, за великое дело, — мы должны научиться понимать, претво- о п 
‘рять в образы и отражать в правдивых и правильных физиче- м М мир 
‘ских действиях»?. му 

Теперь мы можем ответить Н 

на вопросы, п е 
‘начале настоящего очерка. НИ НЫ. о 

Первый вопрос: каким об ь. 

рос: м образом удало - о 
‹славскому создать науку об актерском К Се бтани но к 
Ответ: благодаря тому, ч ТВ % Аа 

: ‚› что он дал науч и 

‚специфики актерского искусства: это ое = ооролюлеие чи к 
„ление роли и места действия в актерском и о У й 
ние его объективной природы. “искусстве и определе- ое й 

Второй вопрос: п х 

: почему это ьй 
славскому, ‘именно в ХХ веке, я а именно». Стани- ьо 
ков науки об актерском искусстве не с в течение многих ве- у и К 
Ответ: потому, что действие не т аевалое ах 
му, метафизическому определению: ны, односторонне- ох 
славский — режиссер и педагог. вск ные что К. С. Стани- ‚№ к 
ЕЙ 5 Ю жизнь стремясь к у м 

! «Беседы К. С. Станиславского» 

у го», изд. 3, 195 ) А 
(0 Станиславский, Статьи. 52, стр. 116-5138 у м : 


стр. 634. (Подчеркнуто мной. — П. Е.) Речи. 


Там же, стр. 249. Беседы. Письма, 
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правде на сцене, должен был искать и объективные пути к ак- 
терскому творчеству — в результате этого он подошел к изуче- 
нию его как материалист и диалектик; потому, что в ХХ веке 
материалистическая наука и передовое русское демократическое 
искусство подготовили почву для такого именно подхода к 
проблеме; потому, наконец, что К. С. Станиславский-исследова- 
тель не мог оставаться чужд советской науке, которую характе- 
‘ризует именно такой подход к изучаемым явлениям действи- 
тельности. 

Любопытно, что почти такую же картину можно видеть и 
в истории психологии — науки, занимающейся предметом, 
который также не поддается метафизическому изучению. Двад- 
цать три века существует «психология» и двадцать три века 
она, посуществу, блуждала в потемках идеализма и метафизи- 
ки; несмотря на громадное количество накопленного материала, 
она оставалась скорее «предчувствием» науки, нежели наукой. 
И только в ХХ веке И. П. Павлов создал фундамент подлинной 
науки— психологии. Академик К. М. Быков писал в «Правде»: 
«Нужно признать неправильной ту точку зрения, что Павлов 
якобы дал только дополнение к физиологии или что Павлов соз- 
дал еще одну главу этой науки. Правильнее будет, если мы 
всю физиологию ‘разделим на два этапа — этап допавловский 
и этап павловский. Так же можно разделить и историю психо- 
логии. Психология допавловская построена на идеалистиче- 
ском мировоззрении, психология Павловская — по существу 
своему материалистическая»". 

Не случайно рождение науки об актерском искусстве сов- 
пало во времени с рождением материалистической научной пси- 
хологии. Обе эти науки, каждая со своей стороны, подходят к 
одному и тому же явлению. Одна ищет законы воплощения 
«жизни человеческого духа», другая изучает закономерности са- 
мой этой «жизни человеческого духа». Последняя опирается на 
учение об условных рефлексах, первая — на учение о матери- 
альной, физической природе действия — процесса, выражающе- 
го внутренний мир человека. 

Чем же объяснить, что сам К. С. Станиславский не назы- 
вал созданную им «систему» наукой, хотя он многократно под- 
черкивал необходимость такой науки и даже выражал свое на- 
мерение создать ее? Е 

Одно из возможных объяснений: до определенного этапа 
В развитии «системы» она деиствительно наукой не была, а 
представляла собой скорее поиски науки, предчувствие возмож- 
ной науки. А когда К. С. Станиславский открыл то недостаю- 


1 К М Быков, Развитие идей И. П. Павлова, «Правда» от 
29 июня 1950 г. 
ть 43. 








ла стать наукой, в этот мо- 
широкие горизонты ее раз- 
ое стало казаться ему 
льно с тем, что должно быть открыто, 


г 
щее звено, без которого она не — 
Мент он увидел такие безтраничн = 
вития, такие перспективы, что дости!”. 
ничтожно малым, сравните. а 
освоено; изучено и включено в будущую я о ра т 
позиция К. С. Станиславского это. не отриц Е а 
стемы, а неудовлетворенность ее У, р 
ее научной неоформленностью. И неудовлетвор т 
носится главным образом к «системе» в ее первон : 
зрелом виде. 
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Действие — сфера профессиональных интересов актера. 
Но, разумеется, профессиональные интересы актера только в 
том случае являются таковыми, т. е. отвечающими содержанию 
его профессии, если они — часть его общественных интересов, 
если они продиктованы последними и неразрывно с ними связа- 
ны, 

К. С. Станиславский говорил, что актер — это масте р 
физических действий. Это значит, что художника де- 
лает актером мастерство в сфере физических действий. Он — 
актер постольку, поскольку выражает известное содержание 
посредством действия. Чем совершеннее он это делает, тем вы- 
ще его мастерство. У него должен быть так же наметан глаз и 
слух на действие, как у живописца глаз наметан на цвет и фор- 


му, у музыканта слух наметан на звук, у писателя — на 
слово. Значит, для актера все в его искусстве 

е 1 ОЛ. к 
или иначе связано с дейс у не 


твием, все он видит через п Й 
| из йст- 
вия или с точки зрения действия. Например: ео 


„Образ. Вообще говоря, эт 
, о целостное п > 
ловеке; в него входят: его пос о ОтЕВИВВИ о 





‚ Т. е. процесе 

м подробн ровеСе 
р Характер. Для актера э НЕЕ а будет : 

в котором выражается ха акт р действия. 

смысле слова. рактер в обычном : 


Так называемы 
Ь же элементы 
енического самочувствия. — а Элементы 
(=) , 
я 


творческого, 
Действия. 


Элементы 


на ир. 

‚Тореро 
ото, ках, ВОД 
1НЯХ Об актер 
ТОДОАЖИТЬ, И. 
ЗННЫМ С ПОНЯТ 
Я то 
но 
УЖ быть За 
Чедетва, [оу | 
т со в 








Каждый из этих элементов — внимание, воображение, отноше- 
ние, освобожденность-Мьнии. И пр. — должен рассматриваться 
актером как нечто входящее в состав действия, необходимое 
для его правильного течения, вытекающее из него и вызываю- 
щее его, с ним неразрывно связанное. 

Так называемая атмосфера (атмосфера жизни, пьесы, 
спектакля, отдельной сцены) — это атмосфера дей- 
<твия — его напряженность или спокойствие, подавленность 
или легкость и т. д. 

Одно из самых сложных понятий в искусстве вообще, а в 
актерском в особенности — ритм. Ритм чего? — движений, 
чувств, переживаний? Для актера это опять прежде всего ритм 
действия, а в единстве с ним и ритм переживаний, движе- 
ний и пр. 

Такой перечень терминов и выражений системы Станислав- 
ского, как, впрочем, и любых понятий, применяемых в сужде- 
ниях об актерском искусстве и в работе актера вообще, можно 
продолжить, и любое из них для актера оказывается свя- 
занным с понятием действия. 

Но для того чтобы в достаточной степени уяснить это, 
необходимо иметь отчетливое общее представление о действии, 
нужно быть знатоком в области действия как выразительного 
средства. Поэтому наука об актерском искусстве в своем кон- 
кретном содержании начинается с учения о действии. 


6 


7 Изучение человеческого действия начинается с пристально- 
го внимания к действию не на сцене, не в искусстве, а прежде 
всего в реальной, действительной жизни. При специальном, про- 
фессиональном внимании к действию обнаруживается, что для 
актера недостаточно общих, бытовых, житейских представлений 
о нем. 

Оказывается, что в общежитейском обиходе мы часто гру- 
бо, приблизительно, а то и неверно определяем действия того 
или иного человека в тот или иной конкретный момент; что со- 
вершенно разные действия мы часто называем, не замечая это- 
го, одним и тем же словом; что мы нередко смешиваем совер- 
шенно противоположные действия; что существует иногда боль- 
тное различие между тем, что человек делает в действи- 
тельности, объективно, и тем, что ему, а иногда и нам, ка- 
жется будто он делает. Обнаруживается, что самые, 
казалось бы, сходные действия существенно отличаются друг 
от друга, что нет и не может быть двух тождественных дейст- 
вий. Все это ускользает от невнимательного, непрофессиональ- 
ного взгляда. Для неспециалиста все эти тонкости могут быть 








ичны. Но актер не имеет права игнорировать 


совершенно безразл м действия — специалистом в 


их, если он хочет быть знатоко 
области действия. „зносите речь на собрании. Присутствую- 
Допустим, вы про ы Слушают. Вообще 
шие слушают вас. Что они делают. -* 20 , 
: > Что делает каждый: Ока- 

это верно: слушают: А конкретно: { м 
зывается: один следит за развитием вашей мысл дет 
от вас слов, подтверждающих его собственные мысли; другой 
ждет повода, чтобы с вами спорить, . третии демо = 
стрирует вас своему оппоненту, который тоже «слушает» 
вас, а по существу подыскивает аргументы для пред- 
стоящего спора; четвертый ждет момента, когда было бы 
удобно встать и уйти. А кое-кто, может быть, и вовсе не слу- 
тает, а занят делом, не имеющим никакого отношения к вашей 
речи, но вы этого просто не замечаете; а кто-то демонстрирует 

вам свое усердие и внимание и т, д. 

Или, например, гости беседуют с хозяевами. Что они 
делают? — Беседуют. «Вообще» это верно. А конкретно? Что 
делает каждый? — Один добивается расположения хозяйки, 
хозяина или кого-то из гостей; другой демонстрирует свое остро- 
умие; третий свою солидность; четвертый занят тем, чтобы ов- 
ладеть всеобщим вниманием; пятый разведывает что-то, ше- 
‘стой ждет кого-то. И все они «беседуют», хотя каждый занят 
т делом, действия каждого отличны от действий другого. 
жет ить ОИ и. в другом примерах, каждый мо- 

у речь, беседуя ли с гостями, делать многие и са- 


мые разнообразные дела (из числа 
наприме о: 
сначала одно, потом другое, и р р, перечисленных) 


потом пятое и т. д. Иначе гово 


суммарные общие 
наблюдения. 


Какого цвета рояль? 


— Все мы 
т скажем: 
акая краска нужна ж 





большей СТеИЕВИ 
Шей ПОЛОТО 
зывать действия | 
д, В КОорОМ ОР 
ль Таким образ 








— 
2 = 
= 
5 








написать на полотне рояль? Он скажет вам: вся палитра (кроме 


разве черной краски!), потому, что живописец видит цвет точ- 
нее, тоньше, дифференцированнее, чем мы. 

Профессиональное владение действием также начинается 
с умения видеть действия в реальной окружа- 
ющей жизни, с умения различать их и понимать их тече- 
ние. Но это только начало: Далее следует умение сознательно 
выполнять заданные действия, диктуемые не ре- 
альными обстоятельствами, а обстоятельствами воображаемы- 
ми. И аце выше — умениесоздавать из них образ, вы- 
ражающий определенное содержание. Это, в свою ‘очередь, свя- 
зано с умением отбирать действия. 

Отбирать нужные действия из числа возможных, изучен- 
ных, освоенных — это значит находить такие, которые в наи- 
большей степени соответствуют создаваемому образу, с наи- 
большей полнотой выражают его сущность. Это значит — свя- 
зывать действия в такие ряды, в такой последовательный поря- 
док, в котором они превращаются в художественное произведе-- 
ние. Таким образом, художественный смысл действие приобре- 
тает только в контексте предыдущих и последующих действий. 
Так же и слово, звук или цвет приобретают художественный 
смысл в литературе, музыке и изобразительном искусстве в’ 
зависимости от контекста, от того, какие слова,-звуки или цве- 
та окружают данное слово, звук; цвет. - 

(Следовательно, одно и то же действие в одном случае есть. 
реальное жизненное действие — и только, а в другом — оне 
эк е является действием художественным, сценическим, и это за- 
висит только от того, в какой контекст оно заключено. Дело не 
в нем самом, а в том, чему оно в каждом данном случае объ- 
ективно служит: если воплощению ‘содержательного образа, 
оно — действие сценическое, художественное; если чему-либо 
другому — оно есть действие несценическое, нехудожественное. 

Поэтому действие тем более художественно, чем вернее, пол- 
нее, ярче оно выражает сущность образа, его «жизнь человече- 
ского духа». 

Отсюда ясно, что в отборе действий в реалистическом. ак-- 
терском искусстве проявляется общественно-политическая уст- 
ремленность актера, его художественный вкус, культура, его’ 
общее развитие. Отбор действий — работа творческая по» 
самой сути своей. Она требует таланта, который, как мы 


уже говорили, включает в себя помимо природных задатков во-- 
лю, который непосредственно связан с мировоззрением, круго- 
` зором, культурой и всеми без исключения сторонами личности 
художника-актера как общественного деятеля, работающего в 


особой области. 
47 
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К. С. Станиславским, призвана помо- 


Й Й едела в умении 
тать творческому «отбору действий». Но пред у 


не может. 
2 ь. очевидно, 
о Е с. > и искусстве всегда есть 


т ее: действий». «Совершайте ко 
по существу своему «отбор С. Станиславский, — сложится, 
ствия на сцене, — говорил К. С. — родится другой 
характер. Совершайте другие —_Р р 
р ны наем мы человеческий ха- 
характер. Через дела и деНСтВИЯ поз 

актер и всего человека». С 
ь обор действий» может протекать стихийно, ре 
как результат необработанного таланта и только. © ке 
жет протекать при помощи и при поддержке знаний и созна- 
тельного умения. В последнем случае талант закономерно ра- 
стет, крепнет и развивается; в первом — он находится под 
угрозой упадка и затухания. Недаром в русском языке слова 
«умелый» и «искусный» так близки друг другу по смыслу. 

Для того чтобы сознательно, со знанием дела, твор- 
чески «отбирать» надлежащие действия, нужно прежде знать 

сами эти действия в их природном состоянии. 

«Если смотреть с желанием понять, то интересное и в на- 
туре всегда найдется и часто совершенно неожиданно и ука- 
зующее, — писала А. С. Голубкина, — ..способность видеть мо- 
жет развиться до большого проникновения. Многого мы не ви- 
‚дим только потому, что не требуем от себя этой способности, 


не заставляем себя рассматривать и понимать, пожалуй, вер- 
нее сказать, не знаем, что можем видеть»? 


Вся наука; созданная 


ТН. Горчаков, К. С. ы 
вто, 1958 236 К. С. Станиславский о работе режиссера с актером, 


‚ стр. 236. 
©: ол бки 
Е У [и Несколько слов о ремесле скульптора, 1958, 
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ПРИРОДА 
х ЛОГИКА ДЕЙСТВИЯ 


«Надо обладать достаточно зоркими 
глазами, знанием жизни и широтою кру- 
гозора, чтобы уметь видеть большое в Ма- 


дом». - 
Гёте. 


«Какой же ‘сложный механизм заклю- 
чен в простоте и как много нужно’ уловок, 
чтобы быть правдивым!» 

Г. Флобер. 


«Действующим лицам нельзя подска- 
зывать, как они должны вести себя. У каж- 
дого из них есть своя биологическая и с0- 
циальная логика действий, своя воля». 


М. Горький. 


У еее оо 1 
\ 

АССМАТРИВАТЬ природу действия нужно начиная с са- 
мой общей и определяющей его черты — с его целенаправ- 
ленности. Содержание всякого действия определяется его 
целью. Если мы игнорируем цель, если мы не подразумеваем, 
не имеем ее в виду, — это значит, что мы говорим не о дейст- 
вии. Если речь идет о конкретном действии (том, а не другом), 
то и цель имеется в виду конкретная (та, а не другая). 


4 ПП. Ершов 49 
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мышечное, физическое 


——9 Лействие есть 
движение, рассматриваемое с точки зрения 


Казалось бы; вопрос ясен и не т 
разъяснениях. Однако это не совсем так. Любой человек в лю- 
бой момент своей сознательной жизни имеет ту или иную цель, 
и любое движение человеческого тела, следовательно, служит 
достижению той или иной цели. Но значит ли это, что все, что 
воспринимается как движение, воспринимается в то же время 
как действие? 

Нет, воспринять движение как действие — значит воспри- 
нять то или иное психическое состояние или переживание как 

стремлениекцели, а это стремление — в единстве с мы: 
шечными движениями. Это и значит видеть мышечные 
движения в единстве с их целью, психически обусловленной. 

Я поднял руку перед аудиторией и спрашиваю: что это 1а- 
о Е движение? Мнения разделяются. Те, кто 

| равленности моего движения, кто. не отдает 
себе отчета в том, с какой целью я поднял руку, утверждает— 
это мышечное движение и только; те, кто понимает, зачем 
тельно, а. Е потому что поднятие руки есть действи- 
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пели. Из качеств, свойств, особенностей цели вытекают каче- 
ства, свойства, особенности процесса действия; сколько может 
существовать различных целей, столько же может существо- 
вать и разных действий. Какова же природа цели? 

В одних и тех же наличных объективных условиях разные 
люди преследуют различные цели, потому что один движим 
одними интересами, другой другими. Это различие интересов 
вытекает из различий социального положения, профессий, обра- 
зования, воспитания, развития, возраста ит. д., т.е. в конечном 
итоге из того, что биография и природные задатки у каждого 
человека свои, индивидуальные и неповторимые. 

`В конце концов мы придем, разумеется, к тому, что субъек- 
тивные условия, о которых идет речь, имеют объективное про- 
исхождение. Но в данном случае для нас достаточно того, что 
весь склад индивидуальности каждого данного человека во 
всем его своеобразии — его вкусы, привычки, культура, обра- 
зование, профессия, возраст, мировоззрение, социальное окру- 
жение, воспитание и пр., — все это синтезируется в его инте- 
ресах, а они в свою очередь конкретизируются в том, какую 
именно цель он преследует, находясь в данных, вполне кон- 
кретных объективных Условиях. 

Действие потому и является выражением умонастроения 
человека и всего его психического” склада (его «помыслов и 
чувств»), что цель действия вытекает из его ‘интересов ‘и от- 
ражает в себе то, что происходит в данный момент в его созна- 
нии, а сознание это строилось в течение всей его предшествовав- 
шей жизни под воздействием многочисленных и разнообразных 
факторов. 

Во всех случаях и всегда возникновение цели в сознании 
человека, равно как и фактическое стремление к неосознавае- 
мой цели, есть момент, закономерно, по необходимости связан- 
ный со всем его’ психическим складом и с его субъективными 
интересами. ь 

Следовательно, взятая с этой стороны, всякая 
цель действия есть явление субъективной жизни че- 
ловека, есть момент переживания. 

В. И. Ленин писал: «На деле цели человека порождены объ- 
ективным миром и предполагают его, — находят его, как дан- 
ное, наличное. Но кажется человеку, что его цели вне мира 
взяты, от мира независимы («свобода»)» 1, 

Цель всякого действия есть всегда, во-первых, переде- 
лывание; во-вторых, переделывание, изменение чего-то 
данного, существую шего; в-третьих, приспособление 





1 В И Ленин, Соч. т. 38, стр. 180. р 
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это факт психической, субъективной жизни; для того чтобы до- 

стичь этой цели, мне нужно материально, физически преодолеть 


определенное пространство. Я хочу понять мысль своего собе- 
седника (момент субъективный), для этого мне нужно физиче- 
ски услышать выражение его мысл 

ции ит. д. ИТ. п. 

Взятая с этой ее стороны, цель действия есть всегда 
либо предмет в самом простом физическом смысле, либо 
‘предмет духовный, идеальный, но облеченный в материальную 
‘форму, но во всех случаях — чувственно ощутим ый. 

Как бы духовна, идеальна, отвлеченна ни была цель, если 
человек действительно стремится к ней, т.е. действует, ему 

цеобходим ощутимый признак того, что цель достигнута. Зна- 
чит, добиваясь такой цели, он добивается в то же время и этого 
м материального, физического признака. 
_ _ Поэтому действующему необходимо, чтобы его собеседник, 
партнер, воспринял воздействие, т. е. физически ощутил 
его в тех или иных внешних проявлениях 
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живого человека, и обстоятельства, в которых он и сам дейст- 
вующий находятся. 

Часто бывает, что человек ошибается, не зная качеств объ- 
екта или предполагая в объекте те свойства, каких в нем нет. 
Тогда он неизбежно совершает лишние движения. Человек, ко- 
торый никогда не колол дров, не готовил пищу, не шил, сделает 
много таких движений, каких не сделают дровосек, домашняя 
хозяйка и швея. 


Ловкость, умелость в выполнении действий как раз и за- 
ключаются в точном соответствии движений объективным свой- 
ствам цели и окружающим обстоятельствам. Умелый рассказ- 
чик, умелый педагог, умелый оратор отличаются от неумелых 
именно тем, что они воздействуют на слушателей, учитывая их 
качества и условия, в которых они находятся. 

Так как люди далеко не всегда знают действительные усло- 
вия и свойства объекта, который им нужно переделать, то, есте- 
ственно, они совершают и движения, не отвечающие этим дей- 
ствительным, объективным свойствам. Поэтому движения, вхо- 
дящие в состав того или иного действия, продиктованы не столь- 
ко объективными качествами его цели, сколько в первую оче- 
редь представлениями действующего об этих 
качествах. 

Но здоровые, нормальные люди в большинстве случаев не 
приступают к переделыванию объекта, пока так или иначе, хо- 
тя бы относительно верно, не представят себе, как и что можно 
с ним сделать. Если они не знают свойств объекта, они сперва 
изучают его, т. е. действуют при помощи движений, нужных для 
такого изучения, и опять-таки в зависимости от его бесспорных, 
самых общих, очевидных объективных качеств. 

Таким образом, движения, в. которых осуществляется дей- 
ствие, во всех случаях продиктованы свой- 
ствами объекта — действительными или мнимыми, пред- 
полагаемыми или проверенными на практике. 

К тому же сами эти предполагаемые или мнимые качества 
каждого данного объекта всегда суть действительные качества 
какого-то другого объекта, более или менее знакомого действу- 
ющему. Если человек, «обжегшись на молоке, дует на воду», то 
это происходит только потому, что он когда-то действительно 
обжегся на молоке. ь Е 

_ Действие всегда совершенно реально, конкретно связывает 
субъект с объектом; поэтому в его состав входит и то, что про- 
диктовано качествами действующего субъекта, и то, что продик- 
вано качествами объекта, на который оно направлено. В этом 


и заключается двойственная, психофизическая природа дей- 
ствия. 


= 
























сти каждого 
зной обусловленно 

Понимание двойной 090. : ОЛЯ ЛО 

всального человеческого действия чрезвычайно ее ее 

мания его природы. Как только мы берем Е . ме : 

Й перестаем г 1 

из виду другую, мы сейчас же . 

ее бо к описанию психических процессов - ь 
либо к разговорам о мускульных движениях ИЛИ ИНТОТ 


речи. В определенных случаях такое условное р 
жет быть, конечно, вполне оправдано. Но уж раз мы ег р- 
шили, мы тем самым перестали говорить о действии и перешли 
к отдельным условиям, средствам, способам или формам его 
осуществления. Не смешивать действие ни с психическими про- 
цессами, ни < мускульным движением — первое условие про- 
никновения в сущность действия как такового. 

«Хотение», например, само по себе как явление чисто 

(. психическое — понятие отвлеченное, умозрительное. Ведь если 

` человек чего-то действительно, реально хочет, то это 
практически неизбежно в чем-то вовне выразится; если же это 
ни в чем не выражается, то и нет никаких оснований утверж- 
дать, что он этого хочет. 

Но, как уже было сказано, и движения при всей их кон- 
кретности сами по себе также не говорят о содержании 
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помощи движений. Если в дальнейшем он будет следить за точ- 
ным выполнением этих именно движений как таковых, его ис- 
полнение роли переродится в более или менее тщательно раз- 
работанный ряд движений, т.е в штамп. При этом отличие 
между, «линией действия» и «линией движения» может быть 
очень тонким, едва уловимым, но тем не менее оно имеет глубо- 
ко принципиальное значение. В лучшем случае оно подобно от- 
личию оригинала от копии. Подобным образом наиболее со- 
вершенные произведения «искусства представления» могут от- 
личаться от произведений «искусства переживания». 

Перерождение действия в движение (только — в ДВИЖе- 
ние!) в актерском искусстве обычно выражается в том, что сре- 
ди движений актера появляются такие, которые не продикто- 
ваны ни целями изображаемого им лица, ни окружающей его в 
спектакле средой. Конечно, эти проникающие в живую ткань 
действия, но чуждые ему движения также имеют свою цель. Но 
цель их — ‘цель актера, играющего роль (например, понра- 
виться публике, растрогать ‚ее, рассмешить и т. д.), а не цель. 
изображаемого лица. Сначала цели актера добавляются к це- 
лям изображаемого лица; появляется незначительная подчерк- 
нутость жестов и. интонаций, продиктованная желанием актера 
«быть выразительным», Такого рода добавления К. С. Стани- 
славский называл «илюсиками». — : ре : 

Далее, по мере того как актерская цель («быть вырази- 
тельным», «блеснуть мастерством», «понравиться», «растро- 
гать» и т. д.) вытесняет человеческую цель ‘образа, «плюсики» о 
могут увеличиваться и превращаться в «плюсы» и «илюси- 
щи». Поэтому К. С. Станиславский жестоко боролся с самыми 
малыми «плюсиками», видя в них зародыш штампа и опасность 
отхода от действия в сферу движений — поз, жестов и интона- 
ций как таковых. Поэтому он настойчиво требовал «подлин- _ 
ного продуктивного и целесообразного дей: 
ствиЯя». - 

Для актера — мастера действий — характерно обратное. 
Даже в тех случаях, когда ему заданы движения, он превра- 
ацает их в действия, делает их нужными для достижения цели 
изображаемого лица, делает целесообразными, «оправдывает» 
их. При этом заданные движения неизбежно приобретают инди- 
видуальный, неповторимый характер, иногда, может быть, в 


едва уловимых оттенках. . 

Подмена действия движением столь же опасна, как и иг- 
норирование движения в заботе исключительно о психической 
стороне действия. Не выполняя необходимых для осуществле- 
ния того или иного действия движений, пренебрегая ими, актер 
тем самым лишает себя возможности это действие совершить. 
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ается на самонаблюдение, он изолирует. 
ы и начинает делать ненужные для 
лица движения. Последние 


Причину неудачи о 
внимание его переключ 
себя от окружающей сред к 

тия целей изображае: : 
= ие подлинно, целесообразно ее 
Чем дальше актер заходит В этом направлении, а 
дочнее он, по выражению К. С. Станиславского, - «на- 
силовать свои чувства» и тем дальше уходит от ЕН Дей- 
ствий. Куда? Всегда и неизбежно в область того же штампа, 


наигрыша и «представления». 
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ы. В одних и тех же внешних условиях разные люди совер: 
} шают разные действия. Но уж раз человек выбрал данную 
'’ цель, он вынужден совершать те движения, каких она требует 
в данных условиях. Конкретная цель и условия, в которых она 
осуществляется, диктуют состав и порядок движений. Их 

| общеобязательность делает действие понятным. 
Если человек в жаркий летний день на берегу реки в под- 
ходящем для купания месте стал раздеваться, то окружающие 
еще до того, как он полезет в воду, поймут, что он хочет ку- 
| паться. Если человек, находясь в магазине, достает бумаж- 
' ник и направляется к кассе, то заранее ясно, что он хочет 
ь ЕТ. = ть. "Явления эти изучаются специальной нау- 
и иси» — и имеют свою теорию — «теорию инфор- 
Угадывание по 2 а 
‹ ствия — есть ат де — определение деи. 
| этом речь будет дальше), во-первых — —— ЗЕЯ — 
в которых они совершаются, и, во-вто движений с условиями, 
а орых, того и другого’ вме- 
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к. р, статы 
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Но «аршин» этот (который есть, в сущности, жизненный 
опыт) не только у каждого «свой», но и общий для всех, по- 
скольку в основе его лежит общеобязательная необходимоеть 
считаться с объективными, постоянными, повторяющимися 
фактами и процессами внешнего мира. Но «понятность» дей- 
ствий, возможность по движениям определять их цель, конеч- 
но, относительна. Ближайшую цель данных движений опреде- 
лить легче, более отдаленную — труднее; первая может быть 
совершенно очевидна как бесспорный факт; о последующих 
можно высказать лишь более или менее вероятные предпо- 
ложения. 

Ближайшая, очевидная цель может быть подчинена либо. 
той, либо другой, либо третьей более отдаленной цели, а любая 
из них в свою очередь подчинена какой-то еще более отдален- 
ной, еще более общей цели. Эти общие цели обнаружить в от- 
дельно взятом действии как`объективный бесспорный факт 
обычно бывает трудно, а чаще всего даже невозможно. Они; 
эти общие цели, обнаруживаются (иногда с полной очевидно- 
стью) лишь в последовательном ряде действий. 


как их единая целенаправленность. Е 





определенного автора или книги по определенному вопросу, это 
значит, что он этим автором или этим вопросом специально ин- 
тересуется. Установление целесообразности или целенаправлен- 
ности в поведении человека есть определение логики его 
действий. 
_\% Природа логики действий двойственна: в ней всегда есть 
нечто объективное и общеобязательное, хотя логика действий 
каждого реального человека индивидуальна и присуща только 
ему. Если нормальный человек стремится к таким-то целям и 
находится в таких-то условиях, он должен ‹овершить та- 
кой-го ряд действий; отсюда — объективная общеобязатель- 
ность. Но жизненный опыт, а значит, и интересы его не могут 
быть совершенно тождественны жизненному опыту и интересам 
другого, поэтому и внешние условия он будет воспринимать не` 
так, как другой, и конкретные цели у него будут не те, что у 
другого. Отсюда — индивидуальные особенности поведения 
каждого человека". Е 
Практически логика действий выступает, конечно, как инди- 
видуальная логика данного человека. Но вместе с тем в ней’ 
всегда есть нечто общее с логикой действия других людей. Это 
«общее» может быть бблышим или меньшим в разных случаях и` 


для разных людей. 

ИИ УГи 1 й ывал А. М. Горь- 
т Напомним, что на эти особенности настойчиво указ ь 

кий в статье - «О пьесах» (М. Горький, О литературе, М., 1953, 


стр. 593—607). о 














Й мости, Логика 

Так, при всей ее индивидуальной неповторимос : 
: “ 

действий каждого конкретного те 
‚общее с логикой действий о ственной прослойке, 
тому же общественному кла 2 НЕ: 
К а и той же национальности, р ее Е ыы 
родной и общественной среде, обладающих те? = ео 
нием, той же профессией, воспитанием, возрастом, 


ем ит. д. - 
Поэтому в логике действий каждого человека можно видеть 


нечто самое общее, самое общеобязательное, нечто ме- 
нее общее и, наконец, нечто сугубо индив идуаль- 
ное присущее только этому человеку и отличающее его от 
‘всех других. 

Благодаря тому что в поведении всякого нормального чело- 
века содержится общая логика, его субъективный мир делается 
доступен пониманию окружающих. Если же, как это бывает с 
душевнобольными, человек не подчиняется общей логике пове- 
‘дения, то и субъективный мир его воспринимается как непо- 
нятный. 

Для понимания переживаний, ‘настроений, намерений окру- 
жающих людей все люди постоянно и, как правило, вполне 
о ен 

Е Е та и даже не замечают этого. 

ужно рассуждать и делать умозаключения, чтобы 

по двум, трем движениям понять их ближайшую цель, по двум 
трем действиям — их общую цель. Мы непосредстве , двум, 
«видим», что человек стремится к этой цели. Н ыы Е 
рассуждать, сопоставлять действия, искать их еобходимость 
х взаимную связь 


лежащих, например, к 


необычной последовательности. понятной для нас 
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знакомых слов, сейчас же его внимание остановится в первом 
случае на буквах, составляющих это незнакомое слово, во Вто- 
ром случае — на словах, вступивших в непонятное сочетание. 
Чтобы понять смысл читаемого, он будет вынужден мобилизо- 
вать свои знания языка и предмета, о котором он читает, и со- 
поставить незнакомое со знакомым, общим. 

Если чтение текста уподобить «чтению поведения», то роль 
букв в нем играют движения, роль слов — ближайшие цели 
этих движений, отдельные мельчайшие действия. 

Среди действий есть своего рода «специальные термины», 
понятные одним и непонятные другим. Это специальные рабо- 
чие, производственные или профессиональные действия. Так, 
во время хирургической операции действия хирурга, ясные его 
ассистентам, могут оставаться совершенно непонятны зрителям. 
Дети часто ие понимают действий взрослых людей, а взрослый 
человек, никогда не имевигий дела с детьми, может не понять 
действий ребенка. Человек, дурно воспитанный, может не по- 
нять действий человека, хорошо воспитанного, и наоборот. 

Умение «читать поведение» может быть различно по стене- 
ни совершенства. Зависит оно от своеобразного «словарного за-^ 
паса» каждого данного человека — от его жизненного опыта, 
наблюдательности, общего развития. Но умение это свойственно 
всем людям. Многолетние сослуживцы, близкие друзья, супруги 
нередко точно и тонко подмечают душевное состояние, настрое- 
ние, намерения, отношения к тем или иным фактам близкого 
человека, даже если последний тщательно скрывает их. Всем 
известна, например, чрезвычайная зоркость в этом отношении 
влюбленных, ревнивцев, заботливых родителей. 

ление поведения» объективно происходит примерно так: 
непосредственно я ощущаю (либо зрением, либо слухом) дви- 
жения, совершаемые в определенных обстоятельствах; дви- 
жения эти продиктованы определенной целью, поэтому для ме- 
ня они сигнализируют цель наблюдаемого мною человека; 
цель эта вытекает из столкновения < окружающей средой его 
интересов, связанных с тем, что можно назвать общим сло- 
вом — переживание. Поэтому цель сигнализирует о пережи- 
вании. Если меня интересуют именно переживания, то я сле- 
жу за ними и мне кажется, что Я их непосредственно вижу, - 
хотя в действительности я добрался до них довольно сложным ь 
путем. Когда эти «видения» (впечатления) - накапливаются, 
создается общий вывод об интересах, характере, вкусах, при- 
вычках, душевном состоянии и настроении наблюдаемого че- ^_ 
ловека. ь 
Что дело происходит именно так, что все люди обладают 
определенной мерой грамотности в «чтении поведения», что, на- 
конец, чтение это осуществляется при помощи общей логики 
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; так же по движе- 
+ хотите ее прогнать; так 
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она хочет убежать или, Е 
ниям собаки вы НЫ случаи, когда Е оао 
а нь ы ОБСтее угадывают И Ра ии 
хозянна, ее. а формации» и «экологии». 

к упомянутой выше не своими субъективными вте- 
Пока человек ДОВОЛЬСТВ} "ого человека, ему нет надобно- 
чатлениями о переживаниях дру источники этих впечатлений. 
сти устанавливать Не в том, что № влюблен 
и ее сы впечатлений, но вам нет 
Е тизировать, сопоставлять 
надобности р т _ ее утверж дение. Как 
ит. д. Но вот кто-то бу? сть? Вы будете перечис- 
оказывать его основательность? Вы бу 
о №, подчиненные единой цели, — понравиться 7, 
це. - 
— вене, наоборот, будет указывать вам на те о 
ствия М, которые либо нарушают логику влюбленного, либо ы 
гичны не только для него, либо, наконец, логичны для влюб- 
ленного, но нев 7. Если он докажет, пользуясь общей логикой 
действий, что поведение М нелогично для влюбленного, он 
опровергнет ваше утверждение. Для этого вашему оппоненту 
нужно будет не только показать несостоятельность вашей вер 
сии, но и обосновать свою, т. е. показать в поведении М ту ло: 
гику, ту целенаправленность, которую вы не заметили, которая 
обнаруживает, что его поведение по отношению к 7 подчинена 
какой-то другой цели, что логика е го действий иная. 
Какая именно? Ответить на этот вопрос, может быть, не- 
возможно без сопоставления перечисленных действий с теми, 
которые имели место прежде, даже несколько лет тому назад. 
Например, может быть Ми й_— старые, многолетни у я 
но когда-то в прошлом он в чем-то провинился пере . ей. 
час заглаживает вину и добивается восстанов ей ‹ней 
дружбы. Или, может быть, М знает, что у 7 а прежнее? 
ности, и его поведение подчинено а те ольшие неприят- 
5е, вернуть к жизнерадостности.. АД може ОдДрить, развеселить 
2. нужно М для каких-то дел, и он готовь, сть, расположение 
ного продвижения. вит ПОЧВУ для их услеш- 
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ре человека объективно опираются на восприятие логики его 
действий, которая «читается» по отдельным действиям, так же 
как действия «читаются» по движениям, путем сопоставления 
их с внешними условиями. 

Следовательно, благодаря логике действий субъективные 
переживания объективируются и поддаются расшифровке. 

Далее. Расшифровка эта — дело отнюдь не всегда легкое; 
путь от общей логики действий до понимания индивидуальной 
логики каждого данного человека может быть труден и сложен. 
Для успешной расшифровки переживаний нужно, во-первых, не 
только видеть действия, совершаемые человеком сейчас, но и 
располагать данными о его прошлом поведении и, во-вторых, 
нужно быть в должной мере наблюдательным — нужно уметь 
точно определять истинную цель малых и мгновенно совер- 
шаемых действий. 

Два последних условия могут в известной степени заменять 
друг друга. Человек, не обладающий особой наблюдатель- 
ностью, если он много знает о поведении другого, может хоро- 
шо постигать и его внутренний мир. Для человека, умеющего 
метко и точно наблюдать поведение, для человека, обладаю-- 
шего опытом в подобных наблюдениях, самое малое количе- 
<тво действий наблюдаемого может быть достаточным для точ- 
ного и верного суждения о его внутреннем мире. Таковы. квали- 
фицированные воспитатели, психологи, следователи. 

Эта же черта характеризует и всех художников, имеющих 
дело с человеческой психикой. Пушкин, Гоголь, Островский, 
Толстой, Тургенев, Достоевский, Чехов, Горький в высшей сте- 
пени обладали ею. 

Исследователь пластической анатомии -(@е Кипзапа®ю- 
пе) \/. Тапк приходит к тому выводу, что «целенаправлен- 
ность лежит в основе выразительности движения», хотя и «не 
существует таких движений, которые были бы полностью обу- 
словлены целью и не зависели бы от душевного настроения че- 
ловека». 

Далее он утверждает, что пластическая анатомия нуж- 
на прежде всего для того, чтобы лучше видеть пережива- 
ния. Умение воплощать душевное состояние он ставит в прямую 
зависимость от умения видеть его в движениях человека. 

Эло же в сущности утверждал еще Леонардо да Винчи: 
«Душа хочет находиться со своим телом, потому что без орга- 
нов этого тела она ничего не может совершить и ощущать». 
Поэтому: «Делай фигуры с такими жестами, которые доста- 
точно показывали бы то, что творится в душе фигуры»?. 











1 \ Тапк Боги ипа БипкНоп, т. 5, Дрезден, 1957, стр. 77—92. 
2 Леонардо да Винчи, Избранное, стр. 231 и 100. 
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аходим описания логи- 


к 2 | атуре мы н 
В художественной литератур нии — воплощение ду. 


ки поведения как таковой, и в этом описа 
Ярков ной иллюстрацией может служить рассказ Сте- 
С) ©. ча 
фана Цвейга «Неожиданное знакомство с ЕЕ =. 
Напомним кратко содержание этого расска: ВНЕ ме В 
Париже, наблюдая уличную толпу, Цвейг заинтер ах = 
ловеком, угадать профессию которого ему сразу не удавалось. 
Сначала он принял незнакомца за переодетого Е 
чиновника. Потом пришел к выводу, что незнакомец, — карман- 
ный вор. К этому выводу Цвейга привела логика поведения не- 
знакомца, за которой он тщательно следил, сопоставляя дей- 
ствия незнакомца с условиями, в которых он находился. Точ- 
ный учет обстоятельств, целесообразное использование их, под- 
чиненность всех действий единой цели — все это дало. возмож- 
ность наблюдателю установить содержание этой единой цели. 
После этого Цвейг стал проверять, соответствуют ли этой цели, 
со всеми ее психологическими особенностями, действия наблю- 
даемого. Оказалось — да, соответствуют. Это убедило Пвейга 
в том, что он имеет дело с квалифицированным професси- 
оналом. 
Мало этого, через логику действий Цвейг проник ив 0б- 
л ретного воришки. Рассказ состоит из 
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Причем, речь идет о переживаниях образа, о во 
площении «жизни человеческого духа», заданной автором. Зна- 
чит, о создании индивидуальной логики действий, единственной 
в своем роде. В ней слиты в одно целое авторское задание и: 
творчество актера, и она должна быть понятна зрителям бла- 
годаря законам общей логики поведения. К этому вопросу мы 
еще вернемся специально в одном из следующих очерков. 


Переживания человека, его «жизнь человеческого духа», и 
его логика действий суть две стороны одного и того же процес- 
са. Поэтому К. С. Станиславский и имел основание говорить: 
«..переживания переводите на действия; Получается то же са- 
мое. Говоря о действии, вы говорите о переживании, и наобо- 
рот... Когда я говорю о физическом действии, то я все время го- 
ворю о психологии»". 

Значит, есть два способа. говорить о переживаниях. 
Можно говорить © переживаниях, как о таковых, и 
можно говорить о них же како действиях, как о логике 
действий. В первом случае`мы говорим: человек обрадовал- 
ся, огорчился, рассердился, он ревнует, страдает, хочет, не хо- 
чет, томится и т. д. Во втором случае мы не употребляем слов, 
обозначающих чувства, состояния, отношения.и пр., — то же 
самое мы выражаем словами, обозначающими действия и опи- 
сывающими внешние обстоятельства, без знания которых не мо- 
жет быть понят смысл этих действий. 

Когда человек говорит, что он «обрадовался», «удивился», 
«огорчился» и т. п., то всякому ясно, о чем идет речь. Слова, 
обозначающие чувства, состояния, отношения, потому, очевил- 
но, и существуют в человеческом. языке, что их вполне доста- 
точно для того, чтобы называть вырази вшиеся субъек- 
тивные переживания. Так ими обычно‘и пользуются в общежи- 
тейском обиходе. : 

Другое дело, профессиональный подход актера к тем же 
самым субъективным переживаниям. Его забота — не опреде- 
лять или констатировать выразившиеся переживания, а во- 
площать их. Он должен воссоздавать переживания как <о- 
вершающийся проц есс, понятный зрителям, причем 
процесс вполне конкретный — переживания именно ЭТОГО: 
человека, со всеми его индивидуальными особенностями; и каж- 
дый раз заново. Вот тут-то’ и оказывается, что общежитейско- 
то, обиходного сп == определять их актеру Е 

Переживания людеи бесконечно сложны и бесконечно мно- 
гообразны, а слов, обозначающих чувства, отношения, состоя- 


Статьи. Речи. Беседы: Письма, стр. 665. 
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огообразием ничтожно мало. 
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"Слова эти каждому совершенно по 
их крайне абстрактен. ре : 
На ное происходит со словами; обозначающими 


цвета «красный», «синий», «желтый» и Т. Д. а а 
возможно точно описать данный реальный В О 
кретный красный, данный конкретный синий и Пр. : 

с льной точности при 
конкретные цвета, мы достигаем относительной Е. 
помощи сравнений. Мы пользуемся тем, что всем и: : е 
объективные предметы постоянно обладают тем или иным кон- 
кретным цветом. Ссылкой на эти предметы мы уточняем а0- 
страктные понятия: «зеленый», «красный», «желтый»; полу- 
чается: «изумрудно-зеленый», «кирпично-красный», «лимонно- 
желтый» и Т. п. 

Чувства и переживания как таковые по природе своей субъ- 
ективны, и постоянного объективного мерила их быть поэтому 
не может. Правда, попытки такого рода людьми иногда и дела- 
ются, тогда говорят «почувствовал себя летящим в пропасть», 
«испугался насмерть» и т. п., но совершенно ясно, что подобное 
уточнение переживаний конкретизирует их лишь в малой сте- 
пени, да и возможно оно только в случаях исключительно ост- 
рых и относительно простых переживаний. 

«Чувство, — писал Гегель, — представляет собою неопре- 
деленную, смутную область духа; чувствуемое нами остается 
закутанным в форме абстрактнейшей единичной. субъектив- 
ности, и поэтому различия между чувствами также представ- 
ляют собою лишь совершенно абстрактные различия —. 
личия, находящие себе место в самих вещах». Отсю а не раз- 
делает общий вывод: «Чувство, как таковое, ‹ Ее 
бессодержательная форма субъективной аф , ость совершенно 

Если актер «играет чувства» фекции»!. 

› Т. е. заботится о том, чтобы 


в таком-то месте роли обрадова: 
ться, в таком-т 
М-ТО , оо 
Е и или ненавидеть и т. дД., тем более ре 
д Ъ это по заданию, ему приходится =. он пы- 
. дело с са- 
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ложить на составные элементы 
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' Гегель, Соч., т. ХИ, стр. 35. 
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Большое желание, большое волнение, большое чувство во- 
обще не составляются из многих малых желаний, малых волне- 
ний и малых чувств. Всякое «большое дело», наоборот, всегда 
состоит из множества «малых дел», и определенные «малые де* 
ла», следуя друг за другом, могут составить «большое` дело». 
Таким образом переживание, объективированное, т. е. взятое в 
единстве с логикой действия, поддается разбору и делению. 
Деля логику действий, мы тем самым раз 
бираем и конкретизируем и субъективную ее 
сторону — переживания, и это единственный 
способ их конкретизации. 

Здесь происходит нечто обратное процессу «чтения пережи- 
ваний». Там по отдельным движениям и действиям через логику 
действий мы приходим к общему выводу о существенных инте- 
ресах и далее — о характере, о внутреннем мире человека. 
Здесь от этих общих представлений, через логику действий мы 
приходим, так сказать, обратно — к тем конкретным элементам, 
из которых сложилось у нас, а значит должно сложиться иу 
зрителей, это общее представление. 

При «чтении переживаний» дано бесчисленное множество 
внешних проявлений, по которым можно догадаться об их об- 
щей внутренней сущности; при делении логики ‘действий, на- 
оборот, дано общее заключение о внутреннем мире человека, 
о его характере, интересах, состоянии и т. д. При этом ставит- 
ся вопрос о том, как, каким путем оно сложилось, может 
сложиться, может и должно быть построено и выражено. 

Таким образом, возможность создавать, строить «жизнь 
человеческого духа» и воплощать ее для зрителей основана на 
том, что логика действий делима.. 

Так как логика действий есть целесообразность действий, 
то ее можно рассматривать в самых различных объемах; 
говоря о целесообразности или ненелесообразности действий 
каждого данного Человека, можно иметь в виду соответствие 

или несоответствие их целям разных дистанций: ближайшей, 
относительно отдаленной, той, наконец, к которой человек мо- 
жет стремиться всю свою жизнь. Эти цели «разных дистанции» 
не существуют, очевидно, независимо друг от друга. Малые 
(ближайшие) подчинены бблышим (более отдаленным), боль- 
шие — еще большим и т. д. Эти самые большие, самые. отда- 
ленные, можно таким образом разлагать на меньшие, а те в 
свою очередь — на еще меньшие. 

Например, данный человек ставит себе целью овладеть в 
совершенстве такой-то профессиеи. Эта цель может требовать 
многих лет, а то и десятилетий труда. Логику действий, взятую 

в таком объеме, можно разделить на составные части, мень- 


шие объемы: чтобы овладеть данной профессией, нужно подго- 
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в надлежащее учебное заведение; по- 


> к бслчения: сдать экзамены; 
ступить в него; пройти в нем ку г чение аи ак 
закрепить на практике и рае и логику действий 
ближайшую цель, 
из этих дел имеет свою чки зрения об- 
с С вать не только © То р б 
человека можно рассматри . панной более конкрет- 
щей цели, но и с точки зрения каждой д 
ели. т - 
я я этом может оказаться, что То, что к: 
разно с точки зрения относительно близкой цели, и г, не- 
целесообразно с точки зрения более общей цели, и нао Е - 
Скажем, я целесообразно, логично действовал, чтобы поступить 
в этот вуз, и я действительно поступил в него. Но для овладе- 
ния интересующей меня профессией не следовало постулать в 
данный вуз. А может быть, и наоборот: я целесообразно, логич- 
но выбрал именно этот вуз, но, чтобы поступить в него, мне 
нужно было действовать не так, как я действовал. Я, например, 
налаживал отношения с экзаменатором, завоевывал его’ распо- 
ложение, и действительно добился его, но не подготовился К эк- 
заменам, не выдержал их и не был принят. 

Приведенный пример, между прочим, еще раз иллюстриру- 
ет изложенное выше положение: определить — логично или не- 
логично действует данный человек, преследуя данную цель, не- 
возможно без учета тех обстоятельств, в-которых он находится. 

Деление взятой нами логики действий можно продолжить. 
Каждое из частных дел — выбрать учебное заведение, подгото- 
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малые отрезки, мы придем в конце концов либо к самому эле- 
ментарному движению (повернуться, наклониться и т. д.}, либо 
к тому или иному психическому процессу (понять, увидеть 
ит. д.). Но если мы при этом будем рассматривать движения 
с точки зрения их цели, а психические процессы как хотения в 
их физическом осуществлении, мы будем понимать и те и дру- 
гие как действия. 

Подобного рода малые и мельчайшие действия, конечно, 
далеко не всегда осознаются самим действующим субъектом, 
но это нисколько не лишает их объективной целесообразности, 
ибо, как писал И. М. Сеченов, «невольные движения всегда це- 
лесообразны»". 

Рассматривая логику действий в разных объемах, можно 
прийти к тому выводу, что «действие» и «логика действий» суть 
понятия однозначные. И то и другое обозначают единый психо- 
физический процесс, определяемый его объективной целена- 
правленностью. 

В понятие «логика действий» умещается много понятий, 
терминов и выражений системы Станиславского; они обознача- 
ют тот или иной объем логики действий. 

Так, логику действий, взятую в объеме всей жизни. 
артиста, называют обычно «сквозным действием жизни ар- 
тиста», устремленным к его «сверх-сверхзадаче». 

Цель, которой подчинено исполнение данной роли данным 
артистом, и его логику действий в объеме исполнения 
всей роли в целом — для чего он ее играет — называ- 
ют «сверхзадачей» и«сквозным действием» ар- 
тиста в данной роли. : 

Главную цель, к которой на протяжении всей пьесы стре- 
мится действующее лицо, и соответствующую этой цели логику 
действий в объеме пьесы и роли называют «сверх 
задачей и сквозным действием роли». 

Цель, к которой стремится в течение акта, сцены, эпизода 
действующее лицо, и соответственно этому логику действий: в 
Объеме акта, сцены, эпизода называют обычно «з а- 


дачей» и «действием» этих акта, сцены, эпизода. 
Логика действий в объеме мельчайшего отрез- 
ка поведения называется «простым физическим 
действием», а цель его — «элементарной задачей», 
«физической» или «психологической», в зависимости от ее кон- 
кретного содержания, от того, какое значение имеет в данном 
случае ее внешняя и внутренняя обусловленность. : 
Все эти термины и выражения носят несколько условный 
характер. Они делят течение единого и непрерывно. развиваю- 
1тИ. М. Сеченов, Избранные философские и психологические 
произведения, стр. 98. Ч 
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щегося психофизического процесса на А отрезки саЗнов 
лелах каждого происходило 
длительности, как если бы в пред Е Па 
что-то одно. Между тем в действительности в каждый 1 т 
й с у < что происходит в этот имен- 
действия происходит не только то, ВВ 
но момент; происходящее в этот момент представ? И 
лишь часть, неболыную долю большего события, большего от- 
резка процесса действия, который так же в этот момент объек- 
тивно протекает. 

Так, если в данный момент каменщик кладет кирпич на 
стене строящегося здания, то происходит не только это, а одно- 
временно, например, и следующее: строится стена, строится 
дом, строится город, выполняется план реконструкции города, 
осуществляются общенародные и общегосударственные инте- 
ресы. 

Таким образом, разные объемы логики действия (отрезки, 
этапы, моменты действия) связаны между собой не механиче- 
ски, а функционально, т. е. так, что логика действия, взятая 
в любом объеме, не безразлична к другим (большим или мень- 
шим) объемам, зависит от них, обусловлена ими. Такова же и 


взаимосвязь между рассмотренными терминами «системы» Ста- 
ниславского- 


Каждый из них берет поведение человека в определенном 
объеме и раскрывает, что именно объективно п роис- 


ходит в течение этого отрезка как  тако- 
ВОГО. 
_ А происходит всегда, между прочим, следующее: субъек- 


тивные интересы человека сталкиваются с вн 
этом столкновении обнаруживаются в той и 
Вся наша жизнь, — писал И. В. Павлов, 
‘ная борьба, столкновение наших основных стремлений, жела- 
ний и вкусов как с общеприродными, так и со специально со- 
циальными условиями»!. 2 


Столкновения обобщенных задач со средой, взятой в обоб- 
щенных представлениях, нельзя определить иначе как в обоб. 
ценных понятиях. Таковы обычно определения больших, дли- 
тельных действий, например «сквозного действия» О О 
`товорят о единой сущности логики действий большого объема 
© единой сущности сложного и длительного процесса «Жизни 
человеческого духа». 

Термин «простое физическое действие» опять-таки берет 
«жизнь человеческого духа», но берет ее не в целом” не м 
щенно, а изымая лишь одно мгновение эт ь 


ой жизни и. ;. 
сколько секунд ее течения, но зато вполне конкретно и 


ешней средой и в 
ли иной степени. 
— есть беспрерыв- 


ТИ. П. Павлов, Полн 
вторая, 1951, стр. 260. 
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За секунды, конечно, происходит меньше, чем за годы. Но 
если нечто значительное произошло, скажем, за месяц, то оно 
произошло только потому, что что-то определенное происходи- 
до в течение каждого дня, часа, секунды. Для того чтобы по- 
нять полно и конкретно, что именно произошло за 
месяц, нужно понять, что происходило в часы и дни этого 
месяца. 

Но актер должен показать зрителям «жизнь человеческого 
духа роли» максимум за 2,5—3,5 часа. Отсюда ясно, сколь 
важен для него каждый момент действия, как важно, 
чтобы на сцене в каждое мгновение происходило 
именно то действие, которое служит наиболее полному вопло- 
щению «жизни человеческого духа роли», т. е. то, которое про- 
диктовано индивидуальными особенностями логики действия 
образа. Недаром К. С. Станиславский настойчиво привлекал 
внимание актеров к «малым», «простым» и «простейшим» фи- 
зическим действиям. Если не служат целому эти малые дей- 
ствия (действия, взятые в малом объеме), то и большое дей- 
ствие — логика действий в объеме всей роли — не может про- 
исходить во всем его своеобразии и значении. 

Изучение свойств логики действия показывает, что самое 
сложное и длительное действие (его называют в просторечии 
«психологическим») состоит из простых, малых действий (их 
называют в просторечии «физическими»); что «сложное» дей- 
ствие тем содержательнее, чем’ содержательнее составляющие 
его «простые» действия; что нет резкой границы между теми и 
другими; что самое «простое» действие чрезвычайно сложно и 
самое «сложное» входит в состав еще более сложного. 

Подтверждение изложенному мы находим в общем мето- 
дологическом принципе, сформулированном И. М. Сеченовым, 
Он писал: «Изучение всех вообще сложных явлений заклю- 
чается в том, чтобы разложить его на более простые факторы 
или отношения; и раз это удалось, отношения более простого 
порядка становятся объяснителями исходного конкрета, не- 
смотря на то, что они выведены из него». 

^ /Деление логики действий, во-перв ых, конкретизирует 
поведение человека и обогащает представление о нем как об 
индивидуальности. Например, человек пошел закусить. Из 
этого можно сделать вывод, что-он проголодалея и только. 
Что он сделал, чтобы закусить? Он пошел в булочную и 


купил 500 граммов хлеба; он пошел в закусочную, в столовую, 
в ресторан (в какой именно); к знакомому (к же 
Он пошел пешком, поехал на трамвае, на такси, на со ственной 
машине, на машине приятеля (на чьей именно). Что он де* 

ТИ. М Сеченов, Избранные философские и психологические произ 


ведения, 1947, стр. 453. . 





5 самом ресторане? Что он де 
о? Чтобон делал, чтобы запла- 


лал, чтобы позавтракать 
лал, чтобы выбрать блюд 


тить официанту? И Т. д. = - : — 
т эти вопросы («что он делал?»), о существу, отвечают 


= Е слелу 
на вопрос о том, как действовал . о й 
данную цель в данных обстоятельствах. На © ее в 
как он действует и слагается представление о р г В 
и что ему свойственно. Ответ на вопрос ыы т 6 у 
меется, дать и не переводя его в логику действиЕ: то у 
‘примерно такие определения: «торопясь», «нехотя», «раздр 
женно», «лениво», «жадно», «щедро» И т. д. Если эти опреде- 
ления не переводить в логику действии, то они прекращают 
возможность дальнейшей конкретизации. Если их же перевести 
в логику действия, то такие возможности открываются. Данный 
человек делал то-то и то-то, выбирая блюдо, ожидая 
или расплачиваясь, потому что он был раздражен, то- 
ропился и т. д. Из этих его действий стало ясно, что он жаден 
или шедр, в хорошем расположении духа или в плохом. Пря 
делении логики действий выясняется, что самое, казалось бы, 
простое действие — расплатиться по счету — состоит в одном 
случае из одних действий, в другом — из совершенно ‘других. 
В этом и выражается то, как данный человек делает данное 
‘дело. 

Деление логики действий дает объективные факты 
для суждения об индивидуальности человека. В то время как 
не переведенные в логику действий характеристики дают более 
или менее верные субъективные виечатления, 
предположения и догадки. 

Если мы хотим обосновать их, мы вынуждены переводить 
их в логику действий. 

Такая необходимость особенно ярко обнаруживается, ког- 
да речь идет о проявлениях необычности, оригинальности НОЕ 
образия психического склада того или иного человека. Так, 
когда мы хотим рассказать о встрече с необыкновенным чело- 
веком, мы часто говорим: знаете, что он сделал? В таких-то и 
таких-то обстоятельствах он сделал то-то и то-то, имея в виду. 
что всякий другой на его месте поступил бы иначе. и предно- 
Е что слушатель сам сделает верные выводы ^ 

о-вторых, по мере деления логик Я - 

ближе и ближе подходим т уяснению о -. 
стороны каждого из тех «малых» действий, на которые ока, 
эта логика, делится, вплоть до того, что в конце концов п : а, 
дим к совершенно объективным и очевидным ан" хо- 
жениям, необходимым для осуществления делимой лог дви- - 

Когда мы берем логику действий в большом ен —- 

меем дело >. с 7. ы 
_ д. < деиствием, мышечная, физическая природа кото- 
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ого не ясна, не конкретна. «Подготовиться к экзамену», 
«пройти курс обучения» — конечно, и такие дела могут быть 
цествлены не иначе как мышечно, физически; но каких 


осу! 
именно движений они требуют? Ответ на этот вопрос может 


быть только самым общим и неопределенным. 

Мышечная сторона действия совершенно ясна, когда ясны, 
конкретны материальные условия, в которых оно осушест- 
вляется. В зависимости от этих условий «большое» дело (логи- 
ка поведения, взятая .В большом объеме) будет состоять из 
тех или иных конкретных, «малых», или «простых», как 
называл их К. С. Станиславский, действий, мышечная сторона 
которых ясна. Потому, может быть, К. С. Станиславский и на- 
зывал их «простыми физическими действиями» — их 
физическая природа очевидна. 

Деление логики действий есть как раз уяснение физиче- 
ского состава делимого действия, определение его физиче- 
ской природы. Поэтому понимать _ действие как 
единый психофизический процесс можно, 
лолько учитывая или подразумевая дели: 
мость всякого действия на относительно бо- 
лее простые. 

В-третьих, — что особенно важно — деление логики 

действий дает объективный материал для суждения о ее содер- 


жании, в частности об искренности и фальши, подлинности и 
условности поведения. Так как логика действий, взятая в ма- 
внешними на- 


лом объеме, совершенно очевидно обусловлена 
личными обстоятельствами, то и нарушения этой логики (ло- 
гики «малого объема») столь же наглядны и воспринимаются 
прямо и непосредственно как фальш, условность, «игра». _ 
Нарушения внутренней, субъективной обусловленности 
логики действий (которые обнаруживаются преимущественно 
в логике «большого объема») обнаруживаются, как правило, 
труднее. 
Актер на сцене, например, может быть как будто бы со- 
вершенно логичен в выполнении малых дел с их ближайшей 
внешней обусловленностью, и столь же нелогичен в целом, в 
объеме всей роли. В больших своих делах он ведет себя не так, 
как должен был бы вести себя, если бы учитывал маситтаб про- 
исходящих вокруг событий, эпоху, общественную среду, общие 
интересы изображаемого лица и степень заинтересованности 
_ В НИХ. 3 . С 
Такого рода нарушения логики действий, само собой ра- 
зумеется, часто бывают спорны. Истоки споров — В понимании 
и толковании эпохи, идеи автора, данной его пьесы и отдель- 
ной роли в целом. Критик, усмотревший нарушения логики 
действий большого объема, делает обычно выводы: театр не 
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. или — в льесе, в 
не понял роль; ' 
вт = утствует ясная мысль, ясная 


понял пьесу; -. 
спектакле, в исполнении роли 


идея, общая концепция. : 
: Как преодолеть эту «неправду целого» пе: 
‘деления логики действий. Фальш в 


Опять-таки при помощи д : 
игре актера ЕЕН5 будет опять 7 Нес Е 
кретных действиях. Он выполняет не те д ты - 
должны быть на их месте, как бы ни были выполняе\ = м 
‘действия логичны сами по себе и каждое в отдельности. Пове- 
дение актера должно было состоять не из них, а из других дей- 
ствий, которые, само собой разумеется, также должны быть 
логичны и также продиктованы внешней наличной средой, но 
не теми ее объектами или не теми свойствами и качествами 
тех же самых объектов. 


В а 
5 


Когда мы говорим о том, как в логике действий человека, 
в частности при ее делении, раскрываются особенности его 
внутреннего мира, его интересы, его переживания и их искрен- 
ность, мы, в сущности, говорим о выразительности 
действий, т. е. о том, что интересует нас в действии как ма- 
териале актерского искусства главным образом. 

Действия человека это вообще то, в чем с наибольшей 
полнотой выражается его сущность, — таково общее исходное 
положение. Но какие именно действия и в каких условиях ока- 
зываются более выразительны и какие менее выразительны? 
Можно ли разделять все возможные действия на «выразитель- 
ные» и «невыразительные»? Как актеру добиваться на практи- 
ке а выразительности своих действий? 

г з всего сказанного выше прежде всего как будто бы на- 
рашивается такой общий вывод: чем меньшее б й- 
ствие мы имеем в виду, тем соответств лы 
\ енно меньше и его вы- 


разительность, хотя физическая, мышечн у 
случае наиболее ясна. И все ая природа его в этом 


все же выразительн 1 
) с ость действия 
нельзя ставить в прямую зависимость от его дли д 5 
объема. тельности ил 


= случаи, когда мгно- 
; а действий Е 
ры малом объеме) раскрывает внутренний и - 
необыкновенной полнотой и яркостью. Таковы ое бы 

‚ ил к 


ь ——- мо ее 





изтельное, Д 
учекого ДУХ 
«орон, — Д: 
больного обы 
Зительной, . 
Значит, 





Человека, 
ЮСТИ 0 
1х Искре 
ЫНОСТИ 
ГИ как ма- 


ибольшей 

исходное 
увиях ОК: 
зительны? 
гразитель 
" практ!" 


очевиден и состав необходимых для его выполнения мышечных 


движений. Но что говорит о внутреннем мире такой значитель- 
ной исторической личности, как Галилей, логика действий, взя- 
тая в этом малом объеме? Как таковая — ничего. Однако ло- 
гика действий Галилея в исполнении Эрнста Буша, взятая в 
объеме всей роли в целом, чрезвычайно выразительна и крас- 
норечива. Она раскрывает сложный путь борьбы и столкнове- 
ние противоречий в сознании Галилея, показывает трагическое 
завершение этого пути. Она показывает, куда ведет 
отказ от принципиальности, куда ведет недостаток граж- 
данского мужества и измена убеждениям даже такого челове- 
ка, как Галилей, — к биологическому существованию. Гали- 
лей ест, только и всего, — он насыщается. 

Так действие, само по себе, казалось бы, минимально вы- 
разительное, действие, меньше всего говорящее о «жизни чело- 
веческого духа», характеризующее человека с биологической 
стороны, — даже такое действие в составе логики действий 
большого объема делает последнюю особенно яркой и выра- 
зительной. . ` 

Значит, логика действий, взятая в любом о бъ- 
еме, может более и может менее полно выражать сущность 
человека -—— его интересы, привязанности, характег, волю и пр. 

В сущности, выразительно может быть только действие 
вполне конкретное, действие, которое может быть понято в <а- 
мом малом объеме, но приобретает оно выразительность 
преимущественно в контексте — в зависимости от того, в со- | 
став какого действия большого объема оно входит. Перед нами 

яркий пример диалектики общего и частного, сущности и 
явления. 

Человека побуждают действовать столкновения его субъ- 
ективных интересов © окружающей средой; внешняя среда 
вынуждает человека обнаруживать свои субъективные ин- 
тересы. 

Отсюда можно вывести общее правило. 

Чем больше наличные окружающие ©. б- 
стоятельства или какое-то одно из них за- 
трагивают субъективные интересы человека, 
тем выразительнее его действия. И обратно: 
нем меньше св данный момене ка ся 
субъективных интересов человека окружаю- 
щие его обстоятельства, тем менее вырази- 
тельны его действия. 

Чем болыше найденные актером в пьесе предлагаемые 
обстоятельства «задевают за живое» интересы изображаемого 

им лица выразитеЛьное будут ео ЖЕВЕЗВи, сти они бу- 
дут, разумеется, подлинны, продуктивны и целесообразны. 
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Значит, дело в значительной степени сводится к вых 
мого лица как самых 
нию интересов изображае! ные 38 ФЕРОА 
отдаленных, таки самых ближайших, ЗОНЫ. ве. 
борется?. Если оно борется за то-то ‘и то-то, то Е — — 
него» данные, окружающие его по пьесе же: : - 
висит это в болыной степени от того, как актер представляет 
себе не только наличные окружающие обстоятельства, НО И Те, 
которые предшествовали им. : 

Всякий человек’нуждается в пище, питье и сне. Но в обыч- 
ных обстоятельствах наличие или отсутствие перед его глазами 
еды, питья и возможности сна не задевают этих его жизненных 
интересов. Если тот же человек три дня не ел, не спал и не 
пал, те же самые предметы «заденут его за живое». 

Если влюбленный человек совершенно уверен в ответном 
чувстве предмета своей любви; если не произошло ничего, что 
могло бы поколебать эту уверенность; если ничто не угрожает 
его встречам с любимым человеком, то при всех этих обстоя- 
тельствах действия его будут менее ярко выражать его чув- 
ство, чем при обстоятельствах противоположных, хотя в тех и 
других слова могут‘быть произнесены одни и те же. 

Если Чичиков не одержим страстью во что бы то ни стало 
выбиться в состоятельные люди, то в сцене визита к губерна- 
тору ему не нужно любой ценой завоевать его расположение и 
получить приглашение на вечеринку; а если ему не очень нуж- 
но это приглашение, то он останется равнодушен и к вышитой 
губернатором «каемке». Если же (как это было в спектакле 
МХАТ) весь жизненный путь Чичикова привел его к авантюре 
< мертвыми душами как к последнему шансу добиться благо- 
состояния, то расположение губернатора ему крайне необходи- 


мо. Тогда и рукоделие губернатора не останется без внимания 
и «каемка» оказывается поводом для активного и выразитель- 
ного действия. 


Автор пьесы дает лишь некоторую часть тех конкретных 
обстоятельств, которые диктуют логику действий персонажа 
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раясь на прошлое и будущее, артист лучше оценивает и пере- 
живает настоящее»". 

Заинтересованность в одних объектах обнаруживается в 
наибольшей степени на фоне незаинтересованности в других, и, 
следовательно, сама эта незаинтересованность при известных 
обстоятельствах выразится в действиях весьма красноречиво. 

Если человек зевнул в обстоятельствах, которые у нор- 
мальных, обычных людей (а, значит, и у зрителей) ничего, 
кроме скуки вызвать не могут, то выразительность зевка, оче- 
видно, невелика. Если же человек зевнул, слушая горячий спор 
по волнующему других вопросу, то зевок обнаружит полное 
равнодушие к обсуждаемому вопросу и может оказаться вы- 
разительнее длинных речей. Если же зевнул один из участни- 
ков, например, международной конференции, то на этот раз 
тот же зевок может выражать содержание весьма большого 
значения, — в нем может раскрыться позиция этого «деятеля», 
очевидным образом равнодушного к судьбам народов. 

Любое проявление жизни человека. приобретет вырази- 
тельность, если в нем обнаруживается своеобразие логи- 
ки его действий, ее отличия от обычной, общей. 

Ведь самая слабая улыбка человека, который редко улы- 
бается, выразительнее смеха человека, который по всякому по- 
воду хохочет. Изысканная вежливость человека, который всег- 
да вежлив, менее выразительна, чем самая элементарная веж- 
ливость человека, который обычно груб. Таким же образом, в 
интересах выразительности, повышение заинтересованности в 
одних обстоятельствах требует понижения заинтересованности 
в других. А равномерная заинтересованность во всех приводит 
к тем же результатам, что и равнодушие ко всем. 

Сущность изображаемого лица будет выражена актером 
тем полнее и тем ярче, чем больше он найдет в предлагаемых 
обстоятельствах (т. е. в среде, окружающей образ) того, что 
связано с существенными интересами: образа, и чем резче, чет- 
че выделит он это, связанное с существенными интересами, на 
фоне того, что с этими интересами не связано. 

Так играл В. О. Топорков роль Оргона в спектакле МХАТ 
«Тартюф». Только что возвратившись из деревни, он рассира- 
шивает Дорину о том, какие события произошли в доме в его 
отсутствие. Для Оргона-— Топоркова то, о чем рассказывает 
ему Дорина, важно лишь в той мере, в какой это связано с 
Тартюфом. ’Заинтересованность в Тартюфе обнаруживается 
особенно ярко в том, что «болезнь супруги» его вовсе не заин- 


тересовала. 





1 «Ежегодник МХТ» за 1948 г. т. Т, «Работа актера над ролью», 
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дством подчеркивания главного, 
относится и к актерскому искус- 
ству. В- каждом искусстве — это вопрос максимального ислоль- 
зования выразительных свойств материала для выражения 
основной мысли, главной идеи. В актерском искусстве. — 910 
использование выразительности логики действий для воплоще- 
ния сверхзадачи. 

К. С. Станиславский приител к выводу: «Когда играешь 
злого, — ищи, где он Добрый»!. Этот вывод продиктован не 
только стремлением к жизненной достоверности и многогран- 
` ности образа, но и стремлением к воплощению его сущности. 

Широко и плодотворно пользовался этим  заветом 
К. С. Станиславского А. Д. Дикий. Для его творчества можно 
считать характерным умение через контраст выразить опреде- 
ляющую сущность, черту образа. Так, самодур, хам (например, 
Пятигоров в «Маске» Чехова или Гордей Торцов в «Бедность 
не порок» Островского) должны вести себя по Дикому как 
интеллигентнейшие «культуртрегеры» — хам. и самодур де- 
лаются тогда таковыми не по форме, а по существу. Жестокий 
человек (например, Коршунов в «Бедность не порок»), по Ди: 

кому, должен быть нежен, ласков и заботлив — опять: жесто- 
кость делается не формой поведения, а существом человека. 
= примеров из режиссерской и актерской практики 

е го по воспоминаниям тех, кто работал с этим заме- 
чательным режиссером, можно привести много. 


являются могущественным сре 
основного. В полной мере это 


р 


Логику действий человека можно рассматривать с разных 


сторон: < физиологической — как реакцию на внапние и 
внутренние раздражения; с биологической — как процесс борь- 
бы организма за существование; с психологической. со и 
ной, эстетической, философско-этической, политической ц 


Совершенно очевидно, что, хотя это и разные подходы к 


логике действий, подходы с разных точе 
к зрения й- 
шим образом связаны друг с другом. Каждая педующая 


как бы вмещает в себя предыл; ю 
тот же предмет со своего, а. о один и 
Быть «мастером действий» — значит а = 
индивидуальную логику действий образа так зобы роить 
полняла, по определению К. С. Станиславского, «бол она вы- 
Г.“ общественно-воспитательного значения. ’ ьшую за- 
раз так, то «мастер действий» — В 
подходить к логике естьяй с любов. ве на 


1 К. С. Станиславский. Собр., соч., т. 1, 1954, стр. 120 
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Во всех видах искусства контраст, противопоставление 
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меть всесторонне ее «обрабатывать», добиваясь от действия 
все большей и большей содержательности. Если актер игнори- 
ует любую из сторон логики действия, он рискует нарушить 
‘логику образа в целом, или построить ее не так, как того тре- 
бует «большая задача». 

Например: если его действия не являются ответом на 
внешние раздражения, они не могут состояться, не 
могут быть логичны, каковы бы ни были намерения, идейные 
устремления и эстетические идеалы совершающего эти «дей- 
ствия» актера. 

В репетиционной практике это постоянно случается: актер 
<ищет образ» в себе (чаще всего ложно толкуя завет 
К. С. Станиславского — «идти от себя»). Это лишает его воз- 
можности воспринимать то, что окружает его по пьесе и на 


сцене, а следовательно, и возможности действовать согласно 
логике образа. 

Но, если его действия не продиктованы надлежащей 
субъективной целью, они тоже не могут состояться, 
‚ не могут быть логичны, как бы настойчиво актер ни пытался 
откликаться на внешние раздражения. Эти раздражения ни к ) 
чему не будут его обязывать. А раз действие «не состоялось», г 
оно не может быть ни содержательным, ни художественным. 

Подобных примеров также сколько угодно: От актера тре- 

' буют общения, и он «пялит глаза» на партнера («до боли в 
роговице», — по выражению А. Д. Дикого), полагая, что это и 

есть «общение». Но такое «общение» не имеет ничего общего с 
подлинным общением и потому делу не помогает. Ведь общать- 

ся можно только чем-то — на основе чего-то определенно- | 
го; чтобы воспринимать окружающее, нужно занимать ту или 

другую точку зрения; чтобы оценивать происходящее, нужно 
иметь собственную позицию, собственные интересы. Нет их — 
не может быть и действия, каковы они — таковы и действия. 

Если действия актера психологически мотивированы и 
являются ответом на внешние раздражения, то и в этом случае 
они могут оставаться, по существу, бессодержательными, если 
в них обнаруживаются только случайные, мимолетные интере- 
сы человека, но не раскрывается ето «жизнь человеческого |. 
духа» в полном значении этого выражения, как его сумке 
НОСТЬ. 

Таковы многочисленные случаи, когда актеры на сцене 


вполне убедительно, ‘логично курят, едят, одеваются, почесы- 
ваются, хотя эти их действия ничего не добавляют к ее ‚| 
лениям зрителей о © ти изображаемых ими лиц. Некото- | 
рые актеры любят такого рода действия. Им Не 
ральность, логичность пребывания на сцене как таковые; ин 
с о в этом они следуют заветам 


раз они искренние верят в То, ЧТ м 









































К. С. Станиславского о «малых правдах» и 0 внимании к 
«простому физическому действию». - о 

Но даже если в действиях актера и раскрывается «жизнь 
человеческого духа» образа, действия эти могут быть неумест- 
ны в произведении искусства, если сама эта «жизнь человече- 
ского духа» не имеет идейной и познавательной 
ценности. 

Так играют иногда роли, в которых велик соблазн патоло- 
гического толкования — Офелию в «Гамлете», неврастениче- 
ские образы Достоевского. В исполнении таких ролей актер 
иногда достигает как будто бы полного совершенства, полного 
овладения логикой образа. Но цель искусства все же остается 
не достигнутой. «Совершенный» образ оказывается не интере- 
сен потому, что, в сущности, актер показывает лишь болезнь 
как таковую. Такой «образ», при всей его натуральности, мо- 
жет даже отталкивать зрителей, не интересующихся клиникой. 

В каждом отдельном случае может либо то, либо другое, 
либо третье — что-то определенное — мешать актеру действо- 
вать правдиво, выразительно, содержательно, художественно. 

ктер — в той мере «мастер действий», в какой он умеет найти 
это препятствие и устранить его. Если же таких помех много, 
то в этом случае «мастер действий» знает, в какой последова- 
тельности и как преодолевать их одну за другой. 

Примером разностороннего подхода к п 
действий образа может служить работа В. 
ролью Береста в пьесе А. Корнейчука «Платон Кречет» 

Логика действий Береста, как и всякого живого образа 
сложна, если можно так сказать, «многоэтажна», «многослой. 
на». В первом акте он приезжает в дом Кречета за медицин- 
ской помощью, у него вскочил Фурункул и болит рука: это 
так сказать, один компонент логики его поведения. Далее. он 
впервые и ночью приехал в дом к незнакомому человеку — 
это также не может не влиять на логику его действий. Он — 
человек определенных жизненных навыков, определенной ©б- 
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ная его забота, чтобы ничто в его «хозяйстве» не пропадало 
зря, чтобы силы, способности, энергия и творческая мысль лю- 
дей нашли себе максимально плодотворное применение. Это и 
есть то, что характеризует его как политика, как обществен- 
ного деятеля. Выражается это, между прочим, в том, как, не- 
смотря на боль, Берест присматривается к вещам, окружаю- 
шим Кречета: ему нужно разгадать, что представляет собой 
этот известный ему понаслышке, но лично не знакомый хирург. 


Но, кроме того, Берест и человек определенного обще- 
ственного положения, определенного воспитания, определен- 
ного возраста; кроме того, он пришел ночью в квартиру к не- 
знакомому человеку; кроме того, у него болит рука. И только 
все это в целом определяет логику его действий в объеме пер- 
вого акта, как логику индивидуальную. 


Благодаря тому что логика действий Береста— Топоркова 
многогранна, «многослойна», она выражает идею автора и 
актера художественно, «в форме жизни», по выраже- 
нию Чернышевского, — как сущность конкретного живого че- 
ловека. 


\/ Как уже говорилось, в логике действий каждого нормаль- 
ного человека содержится нечто общее и нечто индивидуаль- 
ное, отличающее его от всех других людей. Эти «две логики» 
практически существуют как единая логика данного человека. 
Первая обнаруживается в выполнении малых и мельчайших 
действий; вторая — в строе этих малых действий, состав- 
ляющем большие, длительные дела. 

Роль малых дел и закономерностей общей логики 
действия можно иллюстрировать аналогиями. Все люди, при- 
надлежащие к одной национальности, пользуются одним язы- 
ком и тем не менее каждый человек этой национальности поль- 
зуется языком по-своему. Все музыканты подчиняются общим 
правилам музыкальной грамоты, но каждый пользуется ими 
по-своему. -. 

В том, как каждый человек пользуется этими общими 
нормами, раскрывается, что он собой представляет как лич- 
ность. \ 

«Идти от себя» в работе над ролью —— это значит начи- 
нать работу < поисков в логике действий искомого образа и в 
своей собственной того, что является общим . и для 
другой. Это общее для актера и для образа может быть ме: — 
шим или меньшим, в зависимости от многих причин, т оно 
всегда содержится в том, что в той и ааа 
общеобязательно, ‘т. е. преимущественно, в СС мае 
ших действиях. Именно < них и рекомендовал *. ^-- танис: 
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тельно для людей, живших до Р.Х., и тех, которые > .. ТЬ 
через несколько сот лет. Этот вопрос физиологический. В. Е. и 
в нашем деле.. Это есть психо-ф ИЗИОЛОГИЯ, ПС и аа 
и физико-техника творчества й ТОЛЬКО»“. 
: Здесь речь идет, хотя и об элементарной, но абсолютно 
обязательной общей элементарной логике дей: 
-ствий. Ее законы столь же примитивны, так же элементарно 
абстрактны, так же на первый взгляд далеки от индивидуаль- 
ной, воплощающей субъективный мир человека логики поведе- 
ния каждого реального человека, как абстрактны, сухи и эле- 
ментарны простейшие грамматические правила в сравнении с 
<одержательной, яркой и образной живой человеческой речью, 
как законы формальной логики и геометрии. 
— Но против правил грамматики, против законов геометрии 
и формальной логики, не зная их, человек может погрешить. 
Против законов общей логики действий, вообще говоря, ни 
один человек погрешить не может. Поэтому, вероятно, и нет 
такой науки — «всеобщей логики действий». Если бы она су- 


ществовала, она бы в общей абстрактной форме констатирова- 
ла лишь то, что не может быть иным, что очевидно, что нельзя 
ни нарушить, ни усовершенствовать. 


Это относится ко всем случаям человеческого поведения, 


кроме одного-единственного случая — поведения актера на 
сцеие. 


К. С. Станиславский говорил, что, нап 
вое существо, вплоть до морского гада, очутившись в новой 
для него среде, прежде всего ориенти руется, -и един- 
Е а на земле, которое не ориентируется в ой 

ЕВ ктер, выходящий 
ствующий ее ея и а должен- 
- Логика действий есть связь субъекта с итд. 
дой^А актера на сцене ок реальной сре- 


ружает сре 
конечно, вполне реальная, но и ловная, т. 


ример, всякое жи- 


чается от а людей), 
лицо, как образ, находящий 
ийся в из г. 
среде, он не только может нарушите т о Е 
} Ух 


ажаемое 
на сцене 
но весьма 





зизвсЕРВ ИЗУМЛЕНИИ ОСТАНОВИЛИСЬ 


Перед макетами искусственных спутников Земли. Репортаж 
немецкого фотографа Хорста Е. Шульца из Советского 
павильона на Всемирной выставке в Брюсселе (из датской 
газеты «Ланд ог фольк»). 
На всех фотографиях зафиксирован момент значите 


«оценки». 
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часто и нарушает ее. Поэтому ему «в каждой роли надо учить- 
ся всему сначала». 

В реальной жизни то или иное явление внешнего мира 
человеку нужно реально, фактически переделать. 
Ему нужен результат, и это делает его действия логичными И 
выразительными, хотя выразительность эта сама по се бе 
ему совершенно не нужна. Другое дело, актер на сцене. Ему 
нужиа определенная логика действий, именно потому, что ею 
он выражает свою мысль и достигает своей общей 
цели — сверх-сверхзадачи. А реально, фактически, переделать 
что-либо из предметов или людей, окружающих его на сцене, 
ему даже и не позволено. Актеру, играющему Отелло, нужно 
душить Дездемону вовсе не для того, чтобы задушить ак- 
трису, играющую эту роль. 

Логика «малых дел» нужна актеру тоже не сама по себе, а 
для того, чтобы из нев соткать логику больших дел — сквоз- 
ное действие и «жизнь человеческого. духа» изображаемого 
лица. Но «чем выше достоинства взятого лица, — писал 
Н. В. Гоголь, — тем ощутительней, тем осязательней нужно 
выставить его перед читателем. Для этого нужны все те бес- 
численные мелочи и подробности, которые говорят, что взятое 
лицо действительно жило на свете: иначе оно станет идеаль- 
ным, будет бледно и, сколько ни навяжи ему добродетели, бу- 
дет все ничтожно»!. Е Е | 

Без соблюдения актером логики действий образа в мело- 
чах и подробностях, т. е. при нарушениях общей элементар- 


ной логики действий, «сколько ни навяжи ему добродетели, 
будет все ничтожно». 


м - 6 


«Актер должен всегда действовать четко- Для этого он 
должен чувствовать все составные элементы данного дей- 
ствия», — говорил К. С. Станиславский". 

Каждое самое малое действие, имеющее конкретную осоз- 
наваемую цель, можно разложить на «составные элементы», 
или следующие друг за другом моменты. А именно: 

Действовать сознательно человек может только. тогда, 
когда цель действия возникнет в его сознании. Гак всякое со3-^ 
нательное действие зарождается. Это первый момент 
(или «ступенька») всякого осознаваемого субъектом действия. 

Далее. Оно всегда протекает в конкретной среде и есть 


р ыы 
3. п 


следствие изменений, происшедших в этой среде. Тогда вто- 





1 Н. В Гоголь, Авторская исповедь- Н. В. Гоголь о литературе, 
М., Гослитиздат, 1952, стр. 240. 

ЗК С Станиславский, Статьи. Речи. Беседы. Письма, 
стр. 662. 
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рой момент (или «ступенька») всякого действия. 
собление действующим самого се 
объекта и к обстоятельствам, в котор 
объект, согласно своей. цели. 

7 Наконец, всякое действие — приспособление объекта и 
субъективной цели действующего. Это третий > омент 
действия — действие в собственном смысле слова. Он невоз- 
можен без первых двух моментов, которые связаны Сс Ним 
‘столь неразрывно, что все три момента по существу являются 
звеньями или «ступеньками» единого, целостного деиствия. 

В результате третьего момента неизбежно изменяется со- 
отношение интересов действующего с окружающей средой. Это 
‘изменение отражается в сознании действующего и опять вле- 
чет за собой возникновение ближайшей конкретной цели, ко- 
торая чем-то отличается от предыдущей. Так вновь возникает 
первая ступенька (нового содержания), за ней вторая, за вто- 
рой третья и т. д. Такова общеобязательная, элементарная ло- 
гика всякого процесса действия. 

Я добиваюсь чего-то от человека, партнера. Цель возник- 
ла так: либо мне указали на того, кто может помочь мне; либо 
я услышал его голос или увидел его; либо я увидел, что настал 
момент, подходящий для обращения к нему; либо увидел, ус- 
лышал в окружающей среде нечто такое, что побудило меня 
обратиться к нему, обострив мою заинтересованность в том, 
что мне нужно, и т. п. Все это возможные случаи первого мо- 
мента, или «ступеньки» действия. Условно назовем этот мо- 
мент: «оценка». 

«Оценка» произошла. Теперь мне ‘нужно приспособить 
себя для того, чтобы действовать дальше. Тут может пона- 
добиться: перейти в соседнюю комнату, перейти через комна- 
ту, повернуться к нему лицом, наклониться, сконцент 

на нем свое внимание и т. п. Это ' йо БОНО 
2 Е > то второй момент. Условно на- 
зовем его: «пристройка». - 

После того как мое тело приспособлено 
рродействоветь па партера («пристроено») 

‚ твие» — приспо 
лям. Чтобы отличить о Е 
которые тоже суть действия, назовем условно ты мую 
пеньку»: «воздействие». «сту- 

В результате я либо добьюсь своего, ли 
нец, что-то отвлечет мое внимание от пар 


к тому, чтобы 
наступает, хсоб- 


бо нет, либо, нако- 
тнера. Во всех этих 
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Ни одно сознательное «воздействие» на 
объект. не может возникнуть без предвари- 
тельной «пристройки», и ни одна «пристрой- 
ка» не может возникнуть без предваритель 
ной «оценки». 

Это, разумеется, не значит, что за всякой «оценкой» всегда 
следует «пристройка» и за всякой «пристройкой» всегда сле- 
дует «воздействие». 

Для того чтобы практически и сознательно («со знанием 
дела») пользоваться этой голой абстрактной схемой чередова- 
ния логических звеньев поведения, необходимо знать природу 
каждого из них. Поскольку они интересуют нас как действия, 
т. е. процес психофизический и целенаправленный, то и рас- 
сматривать их природу нужно с двух сторон: со стороны пси- 
хической и со стороны физической, мышечной, не отрывая, 
разумеется, одну сторону от другой. 

Со стороны психической «оценка» — это установление в 
сознании связи между интересами (общей целью) и тем или 
иным внешним, объективным явлением. В акте «оценки» об- 
щая субъективная цель, конкретизируясь, превращается в ча-. 
стную цель объективного предметного содержания. _ 

С внешней, мышечной стороны «оценка» — это всегда бо- 
лее или менее длительная и более или менее полная непод- 
вижность Пока цель не конкретизировалась (пока она 
еще только конкретизируется), мышечные движения 
не могут быть целесообразно подчинены ей. А так как они 
всегда пелесообразны, то в момент «оценки» они имеют тен- 
денцию прекратиться. Но «оценка» всегда следует за тем или 
иным действием, поэтому «оценка» может требовать извест- 
ных движений, прекращающих предыдущее деиствие, или дви- 
жений чисто рефлекторного порядка, типа «ориентировочного 
рефлекса» по Павлову. Тогда неподвижность следует за эти- 


ми движениями, чтобы дальше перейти в «пристройку». 

Так, если вы читаете или пишете и вас кто-то неожиданно, 
окликнет или кто-то сообщит вам нечто важное, вы для того, 
чтобы «оценить» новое обстоятельство, вероятно, оторветесь 
от книги или письма и поднимете голову, повернете лицо или 
весь корпус. Все это будет выполнено единым непрерывным 
движением, за которым последует неподвижность — восприя- 
тие факта и установление связи его © вашими интересами. При 
всяком неожиданном и сильном раздражении извне (словес- 
ном ли, или любом другом) первым движением обычно бывает 
движение назад — мгновенная Е = реакция. 

ол а следует неподвижность- 

о ры 5 = и процесс, в течение которого нужно образно 
говоря, «уложить в голову» нечто увиденное, услышанное, так 
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или иначе воопринятое, для того чтобы определить, ЧТо же 
: овое обстоятельство. 
делать, принимая во внимание н а В 

«Уложить в голову» факт, может быть, во-первых, е 
или менее необходимо, в зависимости от того, затраги- 
вает ли он, и в какой степени, интересы того, кто его воспри- 
нимает; и, во-вторых, более или менее трудно, в зависимо- 
сти от неожиданности и содержания самого факта. Чрезвычай- 
ной важности и чрезвычайно неожиданный факт «уложить в 
толову» труднеё всего. Незначительный и лишенный неожи- 
данности — легче всего. : 

Чем труднее «оценка», тем соответственно она длитель- 
нее — тем длительнее неподвижность, следующая за первыми 
рефлекторными движениями. Таково общее правило. Оно дей- 
ствует всегда с поправкой на индивидуальные особенности 
нервной конституции субъекта и на то, в каком состоянии он 
находится в данный момент. Это видно даже на прилагаемой 
фотографии. «Все в изумлении остановились» перед макетами 
искусственных спутников земли. Каждый по-своему. 

_- То, насколько значителен для субъекта воспринимаемый 


им факт, это выразится вовне в трудности и длительности его 
«оценки». 


Если актер на сцене оценил тот или иной увиденный 


или сообщенный ему факт легко и быстро, это значит что дан- 

ный факт либо не затрагивает интересов изображаемого ИМ 

лица. либо не является для него неожиданностью. И наоборот 

_ если он долго и с трудом оценивает факт, значит факт Это 
<задел его за живое» и, значит, он не ждал его ” 

Пропуски на сцене моментов «о 


ценки» дел 
актера_в роли условным. Зритель видит ыы 
$ ; 


зываем лишь сильные степени < 
о 
трудные оценки. еее 
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В первом акте пьесы Островского «Без вины виноватые» 
Муров после предварительной подготовки, стараясь не слиш- 
ком встревожить Отрадину, сообщает ей о предстоящем отъез- 
де. Если в поведении актрисы, играющей роль Отрадиной. эти 
сообщения не вызовут значительных «оценок», то это будет 
значить, что отъезд Мурова не затрагивает серьезно ее ‘интере- 
сов, что для нее факт его отъезда безразличен. Это, разумеет- 
ся, вовсе не значит, что все исполнительницы роли Отрадиной 
всегда должны одинаково оценивать слова Мурова. Отрадина 
может быть экспансивной или сдержанной, до конца доверяю- 
щей Мурову или подготовленной тревожными предчувствия- 
ми — это вопрос толкования роли. 

То, как актриса понимает роль, как она рисует себе исто- 
рию взаимоотношений образов пьесы, все это найдет себе от- 
ражение, между прочим, и в том, каковы будут ее «оцен- 
ки» в сцене с Муровым, но они обязательно булут происходить, 
если актриса будет действовать логично в предлагаемых об- 
стоятельствах пьесы. 

Мы уже приводили в качестве примера исполнение 
В. О. Топорковым роли Оргона в комедии Мольера «Тартюф». 
в МХАТ в сцене возвращения его из деревни. То, что Оргон—- 
Топорков чрезвычайно заинтересован всем, касающимся _Тар- 
тюфа, и равнодушен ко всему остальному, выражается, между _ 
прочим, и в «оценках». и Е 

Показательно, что при этом артист оценивает значитель- 
ные для него сообщения без тяжелых раздумий или долгих - 
размышлений. Как темпераментный француз, Оргон—Топорков 
вообще оценивает сообщения ‘быстро и в данном случае ориен- 
тируется в фактах легко. Содержание интересов и значитель- 
ность получаемых сообщений выражается не в абсолютной, а 
в относительной длительности «оценок» и в том, к каким имен- 
но «пристройкам» они ведут. : ыы 

Впрочем, в роли Оргона, как играл ее В. О. Топорков, бы- 
ли «оценки» и весьма длительные. Это, например, момент 
разоблачения Тартюфа. Оргон оценивает факт, который ему 
очень трудно «уложить в голову», факт, в корне и глубоко пе- 
рестраивающий всю логику его поведения. Значительности и 
неожиданности этого факта соответствует длительность пау- 
зы. Будь она короче, будь «оценка» меньше, мы не увидели 
бы всей глубины веры Оргона в Тартюфа, которая в эти мгно- 
вения разрушилась до основания. 


«Пристройка» начинается немедленно после «оцен- 
Ки» — в тот самый момент, когда в сознании возникла кон- 
кретная, предметная цель. «Пристройка» — это, в сущности, 
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преодоление физических преград, препятствий на пути субъек- 
та к его цели, пока его внимание поглощено не ими, а целью 
последующего воздействия. Для этого они должны быть при- 
вычными, не требующими оценки. Такими препятствиями яв- 
ляются, во-первых, неприспособленность К воздействию на 
данный объект своего собственного тела и, во-вторых, неудоб- 
ное для этого воздействия расположение хорошо знако- 
мых предметов, обращение с которыми не требует к себе вни- 
мания. 

Если на пути к ближайшей цели встанет препятствие, не- 
обычное, неожиданное, то преодоление этого препятствия сей- 
час же станет осознаваемой целью, она вытеснит прежнюю 
ближайшую цель и заменит ее новой, еще более близкой. Нои 
самая ближайшая из возможных целей требует обычно мно- 
гих неосознаваемых движений, ведущих к ней. Они-то и вхо- 
дят в состав «пристройки». Так как эти движения объективно 
пелесообразны, то «пристройка» есть действие. 

Одна и та же цель в одних случаях достигается одной 

«пристройкой», в других — целым «трехчленом», состоящим 
из «оценки», «пристройки» и «воздействия» или даже целым 
рядом таких «трехчленов». 
_ Для человека здорового встретить вошедшего гостя и для 
этого встать, пройти через всю квартиру — это одна «пристрой- 
ка». А для тяжелобольного — только встать или хотя бы при- 
поднять голову — это целое дело, целый поступок, к которому 
нужно приспособиться, пристроиться. 

Для человека, который только еще овладевает новым для 
него делом, это, дело обычно состоит из множества отдельных 
малых действий («операций», как говорят психологи). По ме- 
ре овладения ими они автоматизируются, и целые группы или 
ряды их превращаются в одно дело. Так бывает, например 
при изучении иностранного языка, при обучении танцу, фехто- 
ванию, при обучении чтению и письму, при обучении пению 
при исправлении дикции и т. п. Так же дети обучаются ходить, 
бегать, па и вообще действовать. : 

Но обстоятельства могут сложиться и так, что одно при- 
вычное, освоенное дело опять распадется на ряд «ступенек» 
ИЛИ операции, каждая из которых потребует осознания своей 
ближайшей цели. Этими обстоятельствами могут быть: болезнь 
неожиданные препятствия, неудачи ит. п. - 

Хороший пример такого разложения одного привычного 
дела на осознаваемый ряд составляющих его частных дейст- 
вий дан в «Повести о настоящем человеке» Б. Полевого. В 
рассказ о том, как Мересьев заново обучался ходить: < Ег а 
ставные ноги отличались от обычных прежде всего А - 


ем эластичности. Он не знал их свойств и не выработал в себе 
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привычки, своего рода рефлекса, чтобы менять положение ног 
при хождении, переносить тяжесть с пятки на ступню, делая 
паг, и снова перекладывать тяжесть корпуса на пятку следую- 
шей ноги. И, наконец, ставить ступни не параллельно, а под 
углом, носками врозь, что придает при передвижении ‘боль- 
шую устойчивость. 

Все это приходит к человеку в раннем детстве, когда он 
под надзором матери делает первые неуклюжие шажки на 
мягких коротеньких ножках. Эти навыки запечатлеваются на 
всю жизнь, становятся естественным импульсом. Когда же че- 
ловек надел протезы и естественные соотношения его организ- 
ма изменились, этот с детства приобретенный импульс не по- 
могает, а, наоборот, затрудняет движения. Вырабатывая но- 
вые навыки, приходится все время его преодолевать. Многие, 
лишившись ног, не обладая силой воли, до старости не могут 
снова постигнуть легко дающееся в детстве искусство ходить»!: 

А. Мересьев обладал силой воли и заново овладел этим 

искусством. Мало этого, он обучился вновь и более сложному 
искусству управления самолетом. «Он работал не только с 
упорством, как тогда, когда он учился ходить, бегать, танце- 
вать. Его охватило настоящее вдохновение. Он старался про- 
анализировать технику полета, обдумать все ее детали, раз- 
ложить ее на мельчайшие движения и разучить каждое дви- 
жение особо. Теперь он изучал, именно изучал то, что в юности 
постиг стихийно; умом доходил до того, что раньше брал опы- 
том, навыком. Мысленно расчленив процесс управления само- 
летом на составные движения, он вырабатывал для себя осо- 
бую сноровку для каждого из них, перенося все рабочие ощу- 
щения ног со ступни на голень»!. 

Один и тот же человек к разным объектам будет пристра- 
иваться по-разному; к одному и тому же объекту разные лю- 
ди будут пристраиваться опять-таки по-разному. К столу с 
закуской голодный человек будет пристраиваться не так, как 
сытый, гурман не так, как равнодушный к еде. Всякий чело- 
век пристраивается к незнакомому не так, как к знакомому, к. 
малознакомому не так, как к многолетнему сослуживцу или 
другу, к жене не так, как к матери или дочери, к начальнику 
не так, как к подчиненному, к противнику не так, как к едино- 
мышленнику. 

Нередко по «пристройке» (как ив приведенных примерах) 
уже видно отношение действующего к тому объекту, на кото- 
рый он собирается воздействовать. 





1 Б Полевой, Повесть о настоящем человеке, Воениздат, 1950, 

<тр. 175. у 
2 Там же, стр. 256—257. 
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«Пристройки» могут быть, разумеется, и ре 
образны. Тем не менее они поддаются некоторо 
сификации. - 

ь Прежде всего все «пристройки» могут быть и 
две группы: «пристройки» для воздействия на неоду — 
ные предметы и «пристройки» для воздействия на партнера 
живого человека. = 

Движения, входящие в состав «пристроек» первой груп- 
пы, совершенно очевидно продиктованы действительными или 

_ предполагаемыми объективными свойствами предмета и об- 
стоятельствами, в которых совершается действие. Веществен- 
вые предметы, по мере того как они познаются на практике 
человеком, сами, так сказать, обучают его правильным «при- 
стройкам». 

Правда, в занятиях спортом при освоении новой профес- 
сии тренер или инструктор ускоряют этот процесс обучения, 
показывая ученику, как приспособиться к снаряду или инст- 
рументу, чтобы действовать ловко, успешно. Но это случаи 
специальные. 

На сцене актер всегда окружен предметами, многие из 
которых являются лишь изображением того или иного 
предмета: деревья — это всвсе не деревья, камни — не камни, 
стены — не стены. Поэтому актеру приходится заново учиться 
пристраиваться и к неодушевленным предметам, в частности, 
к таким, к которым он безошибочно пристраивается в жизни 
чуть не каждый день. Приходится уметь пристраиваться к 
пище из папье-маше и к цветку из проволоки и бумаги, в то 
время как к подлинной еде и к живому цветку пристроиться 
умеет любой человек. Мало этого. Умение, о котором идет 
речь, включает в себя не только учет отсутствующих я 
предмета, но и учет воображаемых обстоятельств, в которых 
находится действующее лицо, — его отношение к объект рых 
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Характер «пристройки» всегда определяется свойства- 
ий объекта воздействия. Но человек, как такой объект, всегда 
обладает присущими ему, и только ему, свойствами ума, тем- 
перамента, воли, опыта и пр. Свойства эти чрезвычайно слож- 
ны и не поддаются ни точному определению, ни объективному 
измерению. Поэтому, пристраиваясь к воздействию на живого 
человека, мы вынуждены исходить из своих субъективных 
представлений о его свойствах и качествах (разумеется, та- 
кие субъективные представления могут быть относительно 
верны объективно). Причем главную роль здесь играет ощу- 
щение зависимости или независимости от партнера и пред- 
ставление действующего о соотношении сил 
его и его партнера, 

Например, я имею право требовать, партнер обязан 
мне повиноваться; я сильнее его; я нужен ему больше, чем он 
мне. Или: я не имею права требовать, он имеет право и 
возможность отказать мне; он сильнее меня; я ему не нужен, 
хотя он мне очень нужен. В первом случае «пристройки» бу- 
дут одни, во втором другие. С наибольшей ясностью это обна- 
руживается в нашей действительности во взаимодействиях 


служебных. Так, офицер для воздействия на солдата будет не 





а ) так пристраиваться, как для воздействия на старшего по зва- 

А нию офицера или на начальника. Помошник режиссера не так . 
будет пристраиваться для воздействия на только что посту 

пившего в театр сотрудника, как для воздействия на главного 


режиссера или на директора театра. : 

Таким образом, «пристройки» для воздействия на живого 
человека можно разделить на трупны: юдну назовем «пр и- 
стройки снизу», другую — «пристройки сверху». 
А так как пристраиваться «сверху» и пристраиваться «енизу» 
можно в разной степени, то легко себе представить. не- 
которую среднюю, промежуточную «пристройку» — третью 
группу «пристроек» —«пристро йки наравне»... 

Пристраивается ли данный человек для воздействия на 
данного партнера, с данной целью и в данных конкретных 
условиях «сверху», «снизу» или «наравне» — это опрелеляет- 
ся его представлением о соотношении сил его и партнера и 
ощущением зависимости или независимости в данны й мо- 
мент. 

Это представление может быть основательно и справедли- 
во, как в приведенных выше примерах; может быть основа- 
тельно, но несправедливо. Так, в эксплуататорском обществе — 
но’ часто определяется имущественным положением и клас- — 
совой принадлежностью. Оно может быть неосновательно и 
несправедливо, т. е. обосновано ложными представлениями. - 

ак, представление о соотношении сил опирается иногда толь- а 








ко на внешние, несущественные или случайные признаки объек- 


та воздействия, такие, как одежда, наружность, осанка, ма- 
пера держать себя и т. д. Например, к плохо одетому человеку 
порой кое-кто пристраизается «сверху», хотя это и Ио 
оснований. Недаром пословица говорит, что «по одежке встре- 
чают, по уму провожают». ы 

Характер той или иной «пристройки» зависит не только 
от представлений о качествах партнера, но и от представле- 
ний о собственных качествах (об уме, силе и пр.) . 

Людям, привыкшим приказывать, людям самоуверенным, 
властным, людям нахальным и наглым, ав буржуазном об- 
ществе имущим —в одних случаях основательно, в других 
вет — свойственна тенденция пристраиваться «сверху». 

Это, разумеется, отнюдь не значит, что, например, все 
начальники и командиры всегда и обязательно пристраивают- 
ся «сверху», а все подчиненные «снизу». Это значит Лишь то, 

— что весь жизненный опыт взаимоотношений каждого данного 
человека с социальной средой сказывается на его представле- 
ниях о своих силах и правах, а это, в свою очередь, влияет на 
представления о соотношении сил своих и партнера и влечет 
за собой тенденцию преимущественно к тем или другим при- 
стройкам. Причем человек, максимально расположенный к 
«пристройкам сверху», при известном стечении обстоятельств 
будет пристраиваться «снизу». 

Так, мать или отец, уговаривая больного ребенка, могут 
пристраиваться «снизу», хотя это явно не соответствует соот- 
ношению сил. Здесь характер «пристройки» будет обусловлен 
тем, что родители нуждаются в определенных действиях 
ребенка, зависят от них. Любовь, внимание, заинтересо- 
ванность в партнере вообще, и часто вопреки соотношению 
сил ведут к «пристройке снизу». В некоторых семьях «культ 
ребенка» выражается, в частности, в том, что взрослые при- 
страиваются к нему «снизу». Кстати говоря, результатом это- 
винах ложное Е ребенка о своих правах 

‚› что делает его и 
ГЕ ЗНИВЕН зоалованным и неприспособ- 

И, наоборот, самый скромный, робкий или зависимый че- 
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поведение Оброшенова в третьем акте пьесы Островского 
«Шутники». Это «пристройки», `так сказать, «заданные авто- 
ром» и выражающие перемену отношения к партнеру. 

Таким образом, в характере «пристройки» находит себе 
отражение внутренний мир человека — и его прошлый жиз- 
ненный опыт и то, как он воспринимает и оценивает наличные 
окружающие его обстоятельства. 

Если, например, в роли Победоносикова в «Бане» В. Ма- 
яковского актер пренебрежет «титаническим самоуважением» 
как основной чертой образа, то образ этот будет лишен той 
определенности, яркости, остроты, каких требует пьеса. А как 
в логике действий выразится это «титаническое само- 
уважение»? Прежде всего в подлинных, правдивых «прист- 
ройках сверху». 

В этой же пьесе, во втором действии, в сцене Победоноси- 
кова и Ночкина, логика действий до очевидности ясно требу- 
ет от последнего перехода от «пристроек снизу» или «нарав- 
не» к пристройке «сверху». (И, может быть, обратного пере- 
хода в пристройках Победоносикова.) Вот это место: 


Победоносиков. Чудовищно! Непсстижимо! Кто? Растратчик! 
Где? У меня! В какое ‘время? В то время, когда я веду мое. учреждение 
к социализму но гениальным стопам Карла Маркса и согласно предписа- 
ниям центра... 

Ночкин. Ну что ж, Карл Маркс тоже в карты поигрывал. 

Победоносиков. Карл Маркс? В карты? Никогда!! 

Ночкин. Ну, вот, никогда... А что писал Франц Меринг? Что он 
писал на семьдесят второй странице своего капитального труда «Карл 
Маркс в личной жизни»? Играл! Играл наш великий учитель.. 

Победоносиков. Я, конечно, читал и знаю Меринга. Во-первых, 
он преувеличивает, а во-вторых, Карл Маркс действительно играл, но ве 
В азартные, а в коммерческие игры. 

Ночкин. А вот однокласзник, знаток и современник, известный 


Людвиг Фейербах пишет, что и в азартные. - 

Победоносиков. Ну да, я читал, конечно, товарища Фейербахо- 
ва. Карл Маркс иногда играл и в азартные, но не на деньги... 

Ночкин. Нет... На деньги. 

Победоносиков. Да, но на свои, а не на казенные. 

Ночкин. Положим, каждый, штудировавший Маркса, знает, что 
был, правда, однажды, памятный случай и с казенными. 

Победоносиков. Конечно, этот исторический случай заставит 
нас, ввиду исторического прецедента, подойти внимательнее к вашему 
проступку, но всё же... 

Ночкин Да бросьте вы вола вертеть Не играл никогда Карл 
Маркс ни в какие карты. Да что мне вам рассказывать! Разве вы челове- 
ка поймете? Вам только чтоб образцам да параграфам соответствовало. 
Эх ты, портфель набитый! Клипса канцелярская! 


Мобилизованность, готовность к выполнению конкретного 
действия К. С. Станиславский называл «позывом к действию» 
И придавал ей большое значение. 
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на партнеров — это. своеоб- 


«Пристройка» для воздействия 
ь ы Е ость», ЛИШЬ частично выра- 


азная «мускульная мобилизованн 
НИ. о еавленных движениях, причем иногда мель- 
чайших и тончайших и тем не менее всегда ясно видимых и 
понятных. Но «пристройка сверху», как и «пристройка снизу», 
ни в какой мере не есть поза. В той же самой позе можно при- 
‘строиться и «сверху», и «снизу», и «наравне». Поза останется 
одна и та же, мускульная мобилизованность В каждом случае 
будет другая и выразится она в движениях, из которых каж- 
дое в отдельности едва уловимо, чуть заметно и не меняет по- 
зы в целом. 


9 





Со стороны внешней, физической «пристройки сверху» 
противоположны «пристройкам снизу». Пристраивающийся 
- «снизу» тянется к партнеру, он тотовится получить просимое 
так, чтобы как можно меньше затруднять партнера, он вы- 
нужден ждать и полон готовности воспринять любую реакцию 
партнера — небрежно брошенное слово, кивок головы, легкий 
жест. В каждое мгновение он должен быть готов к ответу. По- 
этому «пристройка снизу» есть пристройка снизу, между про- 
чим, и в буквальном смысле слова. Чтобы поймать взгляд 
партнера, чтобы видеть его глаза, удобнее смотреть на парт- 
нера несколько снизу вверх. Таким образом «пристройка сни- 
зу» связана с мускульной тенденцией «быть ниже» партнера. 
Пример такой пристройки дан Пушкиным в «Скупом рыцаре»: 


Я свистну — и ко мне послушно, робко 
Вползет окровавленное злодейство, 
И руку будет мне лизать, и в очи 
Смотреть, в них знак моей читая воли. 


«Пристройку сверху», наоборот, характеризует тенденция 
быть выше партнера. «Быть выше» — значит прежде всего 
те позвоночник, т. е. откинуться от партнера 

«Пристройка наравне» характеризуется а 

к соответственно 
мышечной освобожденностью, или даже 
азболтан 
брежностью. : о 

Хорошей иллюстрацией «пристройки сверху» может сл 

жить рассказ К. М. Симонова «Прибавочная стоимость» на. 
Ю 


лечатанный в «Правде» от 2 март 
я рта 1958 года. К. Симонов 


Сначала было так: мы 
: приехали вечером в мал й 
Е. еньки 
а с ея средней школы или, как их здесь, в я и 
> вообще на Западе, более величественно назы! РЕ 
рами лицея. вают — профессо- 
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Должно быть, из интереса к нашей стране хозяева, умеряя свои юж- 
ные темпераменты, старались болышне спрашивать, чем говорить, и за сто- 
лом, хотя кувшины с вином часто нагибались к стакачам, царила та сдер> 
жанность, которая ‘обычно отличает беседу, одинаково интересную для 
всех, 

Так было полвечера, пока к столу не подсел один, запоздавший: Нель- 
зя сказать, чтобы он был негостеприимен или нелюбезен и все же он 
как-то сразу выделялся из всех других. Он говорил чемножко громче 
других, хотя пил меньше; сидел, развалясь, и хотя другие тоже сидели 
отнюдь не как ученики за партами, но то, как сидел он, было сразу за- 
метно. Как видно, он привык обращать на себя внимание... Он развязней 
друпих задавал вопросы и небрежнее слушал ответы, перебивал соседей 
чуть-чуть чаще; чем это делали другие; и локти его, едва он сел, как-то 
сами собой раздвинули вокруг него чуть-чуть больший кусочек простран- 
ства, чем вокруг других людей, тесно и дружчо сидевших за столом. 

Ни в том, что говорил этот человек, ни в том, как он спрантивал, ни в 
том, как он спорил или соглашался, не было ровно ничего, что выделяло 
бы его в лучшую сторону по сравнению с остальными, скорее — нанро- 
тив: однако в его повадке сидело что-то, неистребимо уверенное в себе 
и в том, что он выделяется среди окружающих именно в лучшую сторону, 
и мы. гости, должны замечать это... 

На следующий день мы оказались в компании врачей. Снова были 
длинные разговоры за столом, и снова среди шести или семи челозек, с 
которыми мы сидели, оказался один, чем-то похожий на того, вчерашнего. 
Пожалуй, менее откровенно, чем тот, но он тоже чем-то неуловимо выде- 
лялся, делал значительные паузы, сказав самую обыкновенную вещь, не: 
терпеливо подергивал головой, когда кто-нибудь говорил дольше, чем ему 
хотелось, и вообще сидел’за столом, как человек, только ‘из скромности 
не подчеркивающий того, что он подарок для окружающих... 

На третий день судьба свела нас с довольно разношерстиой  компа- 
нией людей разных профессий. Душой общей беседы был человек, с кото- 
рым мы познакомились в этом городке три дня назал,—врач-ветеринар, со- 
стояыший на государственной службе, уже немолодой, глубоко преданный 
своему делу и превосходно знавигий свой край. 

Но в нашей же компаний оказался и еще один человек — молодой 
адвокат, недавно приехавший из столицы, весь вечер все заметней и за- 
метней ревновавший к тому, вполне естественному вниманию, которое мы 
оказывали нашему знакомцу — врачу. Адвокат несколько раз с разбега 
врывался в разговор, стремясь перенять общее внимание, и когда это ему 
не удавалось, — на лице его можно было видеть, я бы сказал, не столько 
юбиду, сколько удивление. 

«Чего он вам дался, этот ветеринар? — как бы говорило его лино. — 
Почему вы слушаете его, вместо того, чтобы слушать меня?» З 

В конце концов, отчаявшись овладеть общим вниманием, он поднялся 
первым и ушел, сославшись на какие-то дела, о которых он вначале забыл. 

На обратном пути, вспомнив эти три вечера, и трех людей, в каждом 
из которых не было ничего особенного, но каждый ‘из которых вел себя 
как-то особенно по сравнению со всеми окружающими, я поделился овои- 
ми наблюдениями с соседом по машине. Он насмешливо прищурил черные 
веселые глаза: 

— Как же так, ничего особенного? 

— Вот именно! — настаивал я. — Ни в том, ни в другом, ни в третьем 
не было ровно ничего особенного. А вели они себя с окружающими так, 
словно в них что-то есть. -: 

— Конечно, есты! — На этот раз мой спутник вполне откровенно 
усмехнулся. — Если не в них, то, во всяком случае, у них. У всех троих 
®сть коровы и овцы, вернее — деньги в коровах и овцах. У профебсора _ 
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лицея — шесть тысяч овец и две тысячи коров; у доктора — столько же 
коров, но немножко меньше овец, а у адвоката — вдвое больше и того и 
спективе: его отец`уже давно умирает, но 


другого, впрочем, лишь в пер ь 
никак не умрет; Они садятся с вами за стол и взамен собственного авто- 


ритета бросают на вебы беседы своих овец и коров. Они — Е Че 
и привыкли, что это действует, создает им прибавочную стоим г в гла 
зах окружающих. У нас ведь, как это ни смешно, — капитализм 


_ В рассказе А. П. Чехова «Толстый и тонкий» не трудно 
увидеть, как «пристройки наравне», после того как «тонкий» 
оценил общественное положение «толстого», сменились «при- 
стройками снизу». 


Тонкий вдруг побледнел, окаменел, но скоро лицо его искривилось во 
все стороны широчайшей улыбкой; казалось, что от лица и глаз его по- 
сыпались искры. Сам он съежился, сгорбился, сузился... Его чемоданы, 
узлы, картонки съежились, поморщились... 


В рассказе «Первый любовник» «пристройки снизу» при- 
шли на смену «пристройкам сверху». Актер — «первый любов- 
ник» — Поджаров, вообще говоря, имеет склонность пристра- 
иваться к собеседникам, обывателям провинциального город- 
ка, «сверху». Как пишет Чехов, — «стараясь придать своему 
лицу небрежно-скучающее выражение». Но, уличенный во лжи 
и перепуганный угрожающей дуэлью, он в конце рассказа 
«старался казаться равнодушным, улыбаться, держаться пря- 
мо, но натура не слупалахь, голос его дрожал, глаза виновато 
мигали и голову тянуло вниз». 

Здесь Чехов, что особенно важно для нас, отмечает непро- 
извольность характера «пристоойки». В «пристройке» тело 
человека, вопреки его желаниям, выдает его субъективное 
ощущение соотношения сил, его ощущение зависимости или 
независимости от партнера. 

Бесконечно разнообразные «пристройки» можно обнару- 
жить и в произведениях изобразительного искусства, начиная 
с античной вазовой живописи. Причем многие из них явно 


относятся к «пристройкам сверху», многие — к «пристройкам 
снизу». к 


Так, возьмем рисунок на вазе «Служанка Эвриклея омы- 
вает ноги Одиссею». Одиссей после многолетних странствий 
вернулся в родной дом; он еще не узнан, хотя всем своим ви- 
дом и даже голосом напоминает Эвриклее ее господина. Во 


время босния, очевидно, происходит беседа — Одиссей «при- 
строен» к собеседникам «сверху», Эвриклея к 
«снизу»!. : . О 


: Рисунок взят нами из книги Н. А ь 
ней Греции, Учпедгиз, 1957, стр. 394. Куна Легенды п мифы Древ- 
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Вот другой рисунок на древнегреческой вазе: «Полиник 
передает Эрифиле ожерелье». Ему нужно склонить на свою 
сторону Эрифилу, чтобы она принудила Амфиария идти про- 
тив Фив; зная ее корыстолюбие, он дарит ей драгоценное оже- 
релье Гармонии, жены первого царя Фив, Кадма. Здесь По- 
линик «пристроен снизу», Эрифила ЖЕ «сверху». 

Любопытно, что «пристройки», которые можно обнару- 
жить на этих рисунках, относительно свободны — каждая из 
них выражена «сверху» или «снизу» нев очень большой сте- 
пени, в них нет ни полной зависимости, ни полной независи- 
мости. Вероятно, это ив некоторой степени характеризует 
взаимоотношения межру людьми в-античном обществе; здесь 
еще не изжита патриархальная простота, здесь больше челове- 
ческого достоинства, чем, скажем, в обществе феодальном или 
капиталистическом. 

Более ярким примером «пристройки снизу» может слу- 
жить фигура папы Сикста в Сикстинской мадонне Рафаэля, 
так же как и одна из фигур (какая именно — это сразу же 
видно) на картине Джотто «Встреча Марии и Елизаветы». На 
этой же картине другая фигура (какая именно — это опять- 
таки очевидно) может служить примером не очень яркой «при- 
стройки сверху». 

На полотне Веласкеса «Сдача Бреды» можно опять уви- 
деть ярко выраженную «пристройку снизу» и менее яркую 
«пристройку сверху». Конечно, для того чтобы в произведениях 
изобразительного искусства увидеть «пристройки», — нужно 
взглянуть на них как на запечатленный момент совершающе- 
гося действия, представляя себе, что за этим моментом может 
произойти в следующие мгновения. 

В русской жанровой и исторической живописи ХХ века 
образцов «пристроек» самого разнообразного характера мно- 
жество. Хорошие примеры «пристроек снизу»: Юшанов — 
«Проводы начальника», Федотов — «Разборчивая невеста»; 
«пристроек сверху»: Федотов — «Свежий кавалер», Перов — 
«Приезд гувернантки в купеческий дом», Репин — «Отказ от 
исповеди», Ге — Что есть истина? (фигура Пилата), Сури- 
ков — «Утро стрелецкой казни» (фигура Петра 1). 

В современной графике пример «пристроек снизу» и 
«сверху» можно видеть на иллюстрации художников Кукры- 
никсы к повести Гоголя «Шинель». 

Чрезвычайно яркий образец «пристройки сверху» — фото- 
графия артиста М. Михайлова в роли Капулетти в балете 
«Ромео и Джульетта» в Большом театре. 

—щ 


' Рисунок взят там же, стр. 431. 









| Что касается драматического театра и кино, то примеров 
самых разнообразных пристроек, в том числе вполне опре- 
деленного характера можно было бы привести множество. 
Мы приводим фотографию из спектакля «Мария Стю- 
арт» Ю. Словацкого в «Театре Польском» (Варшава). Она 
любопытна тем, что «пристройку» артиста И. Гоголевского в 
_ роли Риццио следует отнести к <пристройкам снизу», хотя в 
пространстве он расположен выше, чем его партнерша. Арти- 
тка Нина Андрыч в роли Марии, наоборот, «пристроена 
— сверху», хотя в пространстве она расположена по мизансцене 
— _ ниже, чем ее партнер. Из этой иллюстрации видно, что «при- 
< стройках отнюдь не совпадает с нозой или мизансценой. 
— Из приведенных примеров (от античной живописи до 
Кукрыниксов и от Островского до Маяковского) видно как 
то, что существуют типы «пристроек», так и то, что нет двух 
совершенно одинаковых «пристроек», что принадлежность 
каждой конкретной «пристройки» к тому или другому их «ти- 
пу» отнюдь не исчерпывает ее индивидуальных особенностей. 
: Своеобразие каждой конкретной «пристройки» можно 
иллюстрировать, сравнив две «пристройки», описанные Лер- 
монтовым — одну в «Мцыри», другую в «Беглеце». 















Он на допрос че отвечал, 

И скаждым днем приметно вял; 
И близок стал его конец. 

Тогда пришел к нему чернец 

С увещеваньем и мольбой; 

И. гордо выслушав, больной - 
Привстал, собрав ост ток сил, 

И долго так он говорил... 











(Мцыри») 





Селим пришельца не узнал; 
На ложе мучимый недугом ы 
Один, — он, молча, умирал... 
«Велик аллах! от злой отравы 
Он светлым ангелам своим 
Велел беречь тебя для славы!» — 
«Что нового?» — спросил Селим, 
Подняв слабеющие вежды, 
взор блеснул огнем надежды!., 
И он привстал, и кровь бойца 
Вновь разыгралась в час конца. 





(«Беглец») 


Ситуации во многом сходные, И тоти другой герой уми- 
рают. Оба находятся в состоянии крайнего изнеможения; каж- 
дый из них, выслушав партнера, «привстал». 

Но Лермонтов в немногих словах описывает подробности 
логики действий того и другого, и эти подробности выражают 
своеобразие переживаний каждого. 
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КУКРЫНИКСЫ. Иллюстрация 
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Мцыри раньше на допрос не отвечал, теперь он «гордо 
выслушал» и приготовился долго говорить, а для этого «при- 
встал, собрав остаток сил». 


елим находился в полусознательном состоянии: «Что 
нового?» —он спрашивает, «подняв слабеющие вежды», — 
т. е. все еще в полузабытье, не отдавая себе отчета в том, кто 
перед ним, откуда и с чем пришел, хотя это его друг. Поэтому 
сам вопрос следует за традиционной, так сказать, ритуальной 
фразой: «Велик аллах! от злой отравы» и т. д. Но в следую- 
щий за вопросом момент сознание Селима прояснилось. Лер- 
монтов указывает на одно движение: <..взор блеснул огнем 
надежды!» Селим узнал пришельца и впервые «оценил» 
всю реальную обстановку. За «оценкой» следует «пристройка»: 


„.он привстал, и кровь бойца 
Вновь разыгралась в час конца. 


Поведение Мцыри до всяких слов исключает возможность 
покаяния, смирения или чего бы то’ни было подобного; оно 
говорит о гордой непреклонности убеждений, о незыблемой 
верности своим идеалам. Это очевидная «пристройка сверху». 


Поведение Селима выражает иную «жизнь человеческого 
духа»: он пристраивается не для исповеди, не для демонстра- 
ции и не для обличения; он — не мыслитель и не философ. 
Первая его мысль после полузабытья — мысль о борьбе. Ов 
«пристроился», чтобы узнать, чтобы действовать, бороться. 
Взор, «блеснувший огнем надежды», требует ответа, отчета. 
Причем требование это заключено не в самом вопросе, коль 
скоро герой в полусознании и произносит свои слова, едва 
приподняв вежды, а в той паузе, которая следует за вопросом, 
в том, как он привстал, в том, что в этом движении умираю- 
щего обнаружилась надежда и ожившая («разыгравшаяся») 
кровь бойца. По существу, это тоже «пристройка сверху», но 
совершенно другого характера, чем «пристройка» Мцыри. 

Весьма часто, когда у актера то или иное действие на сце- 
не «не получается», он ищет ‘причину неудачи в том, как он 
выполняет само это действие, скажем, связанное с произнесе- 
нием определенных слов. Между тем действительная причина 
неудачи обычно лежит в предыдущем действии, и чаще 
всего именно в «пристройке»: либо актер пытается воздейст- 
вовать, вовсе не пристроившись к партнеру, либо «пристройка», 
которую он выполняет, по своему характеру не соответ- 
ствует индивидуальной логике изображаемого лица, в част- 
ности, тому конкретному воздействию, которое «не получает: 
ся». Потому-то оно и «не получается» —в выполнении его на- 
рушена целесообразность, логика. 


7 П. Ершов 97 





«Пристройки» обладают чрезвычайной выразительностью 
именно потому, что-они непроизвольны. Они «автоматически», 
рефлекторно выдают то, что делается в душе человека: и его 
душевное состояние, и его отношение к партнеру, и его пред- 
ставление о самом себе, и степень его заинтересованности в 
цели. 

Непроизвольность «пристроек» придает им особую цен- 
ность в актерском искусстве, но она же и затрудняет созна- 
тельное пользование ими. Как сознательно строить то, что по 
природе своей должно быть непроизвольным? Ответ на этот 
вопрос изложен выше — там, где речь шла о делении логики 
действий. Делая логику действий, можно «пристроику» превра- 
тить в сознательное цельное действие; осваивая его путем тре- 
нировки, можно вернуть его в сферу действий непроизвольных. 

Учиться верно пристраиваться к партнеру актеру нужно 
для того, чтобы, не думая об этом, пристраиваться в 
каждом отдельном случае так, как того требует индивидуаль- 

ная логика действий изображаемого лица и предлагаемые 
конкретные обстоятельства. Так человек, исправляющий дик- 
цию, вынужден заботиться об артикуляции, но задача его ре- 
шена только тогда, когда он говорит верно, не думая о ней. 


ыы, 


Характер мускульной мобилизованности «пристроек» свя- 
зан с ощущением (разумеется, подсознательным) веса соб- 
ственного тела. 

Действуя, человеку приходится орудовать своим телом, 
которое имеет определенный вес. Человек молодой, сильный 
здоровый не замечает веса своего тела и отдельных органов его, 
не ощущает и тех усилий, которые нужны для того, | 





чтобы 
встать, повернуть голову, поднять ее, поднять руку, повернуть 
корпус и т. д. Тот же самый человек, находясь в состоянии 


утомления или после тяжелой болезни, м 

; › менее расточителен в 
НЕ сил. Для дряхлого, больного, «согбенного» ста- 
рика груз собственного тела может быть почти непосильн 
Он, разумеется, не думает о весе своих рук ее 


и ног, н 2 
щает, что всякое движение требует от него усилий ВЕ 


Если у человека мал 
о сил, он делается осто 
дусмотрителен в движениях: избегает лишн о ме. 


. их дви Й 
ре поворотов, неустойчивых положений, ее рез- 
ай то действие, которое сильный человек аи 
6 смело, широко, расточительно, человек слабый ыы 
и совершит бережно, экономя силы И, старый, 
$ - 

ны образом, вес’ тела играет роль как величи: 

К силам человека. Между самым сил в 
98 льным, здоро- 
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вым и молодым человеком, с одной стороны, и самым слабым, 
больным и старым, с другой, расположены все люди. Каждый 
более или менее приближается либо к тому, либо к другому. 
При этом существенное значение имеет сознание человека, с0- 


стояние его духа, вплоть до настроения его в каждую данную 
минуту. 


Иногда старый, тучный и больной человек действует (а 
значит, и двигается) неожиданно смело, решительно и легко; 
иногда молодой, сильный и здоровый сутулится, осторожен, 
тяжел и робок в движениях; иногда бодрый, легкий и актив- 
ный человек мгновенно ‹увядает», а «увядший» оживает. 


Увлеченность делом, перспективы успеха, надежды «окры- 
ляют» человека, увеличивают его силы и тем самым умень- 
цгах.т относительный вес его тела. Падение интереса к делу, 
ожидание поражения, угасание надежд уменьшают силы или 
относительно увеличивают вес тела. Поэтому улучшение на- 
строения, оживление надежд, появление перспектив, сознание 
своей силы, уверенность в себе, в своих правах — все это вле- 
чет за собой выпрямление позвоночника, подъем головы и об- 
щую мускульную мобилизованность «кверху», облегчение го- 
ловы, корпуса, рук, ног и прочего, вплоть до открытых глаз, 
приподнятых бровей и улыбки. Всем известно, что дети и под- 
ростки подпрыгивают от радости. Знаменательно, что и всякая 
пляска содержит в себе преодоление веса собственного тела, 
демонстрацию силы человека, демонстрацию победы над 
этим весом. - 


Здесь же лежит и причина общего характера движений, 
входящих в состав «пристройки сверху». «Пристройка» эта 
выражает (разумеется, рефлекторно, подсознательно, как ав 
томатическое следствие психических факторов) силу, превос- 
ходство, право, власть, уверенность в себе и т. д. Поэтому 
«пристройка сверху» включает в себя не только мускульную 
тенденцию «кверху», но и легкость, освобожденность мышц от 
всяких излишков напряжения. В частности, выпрямление поз- 
воночника сочетается в ней с освобожденностью плеч, подня- 
тая голова. — с освобожденностью лба и бровей'. 


1С М Волконский в книге «Выразительный человек», жалуясь 
на скудость научной литературы © художественной выразительности че- 
ловеческого тела, упоминает о невыполненном намерении Лессинга напи- 
сать труд об «убедительности телесного красноречия» и приводит любопыт- 
ное высказывание некоего Энгеля, Который в конце ХУПГ века писал: 

«Я не знаю такого народа, ни такой категории людей, которые бы вы- 
ражали уважение и почтение тем, что поднимали бы голову и стремились 
бы вытянуть свой рост. И наоборот, — не знаю такого народа, ни такой 
категории людей, у которых гордость не поднимала бы голову, не вытя- * 
гивала бы роста во всю его длину» (изд-во «Аполлон», 1913, стр. 42). 
7* 
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: ‹а, в частности, по тому, 

По характеру движений ое к. т 
оКОЛЬКО УСИЛИЙ ОН ТРАТИТ, ЧТ, сто настроение духа в дан. 
его общее душевное о Я? псаком весе» выходит сту. 
ную минуту. Например, по т01 у. итории, иногда можно без. 
дент, державший экзамен, из ауд и АЕН Или «прова 
ошибочно ‘определить, выдержал о" 

». : 
Так, Стефан Цвейг узнал в и 
«Неожиданное знакомство с новой а из Втор в. 
даемого им вора «постигла неудача», как будт = - Пе - 
сте с вором, так пишет Цвейг, сосчитал деньги укр о: 1 
портмоне: «..ничтожно мало! По тому, как шел этот разоча- 
рованный, вконец вымотанный человек, как вяло передвигал 
ноги, как безучастно глядели из-под устало опущенных век его 
глаза, я сейчас же это понял». 

В другом рассказе «Двадцать четыре часа из жизни жен- 
щины» Цвейг подробно рассказывает о поведении игрока. Вот 
момент выигрыша: «В глазах его вспыхнул яркий свет, сжа- 
тые узлом руки разлетелись, как от взрыва, и дрожащие паль- 
цы жадно вытянулись — крупье пододвинул к нему двадцать 
золотых монет. В эту секунду лицо его внезапно просияло и 
сразу помолодело, складки разгладились, глаза заблестели, 
сведенное судорогой тело легко-и радостно выпрямилось; сво- 
бодно; как всадник в седле, сидел он, торжествуя победу...>. 

Вот момент проигрыша: «Юношески возбужденное лицо 


увяло, поблекло, стало бледным и старым, взгляд потускнел и 
погас, и все это в одно-единственное мгновение, когда шарик 
упал не на то число». 


А вот проигрыш окончательный: «И вдруг сидевший про- 
тив меня порывисто вскочил, как человек, которому тошнота 
подступила к горлу, 


полетел на пол. Е 
мечая этого, не видя людей, испуганно и Но не за 


Удивленно уступав- 

ИЕН он, шатаясь, побрел прочь... нельзя ев а 
не старше аа аа, чем этот молодой человек 
г яти лет, который ы 
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тот, в 
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В приведенных выше от < 
и Е и «Беглец» 

лы». Но оба они преодолевают тяжесть сббееноко и. 
Психический фактор вступает в противоборство с фиЗиноСанИ 
Если бы актеру пришлось играть эти роли, то его дело = 
бы определить: какой именно и в какой мере преобладает один 
над другим; в частности, это выразится” в том. каковы будут 
его «пристройки». в 

тчетливое понимание роли «веса тела», во-первых, как 
фактора физического и, во-вторых, и в особенности, как фак- 
тора психического, важно не только для объяснения характера 
движений, входящих в состав пристроек. 

Для актера знать, «в каком весе» действует в каждом 
данном случае изображаемое им лицо — значит располагать 
дополнительными данными для построения логики действий 
этого лица. Каждый человек, поскольку он человек определен- 
ного возраста, определенной физической комплекции и нерв- 
ной конституции, определенного общественного положения 
и т. д, действует преимущественно «в. своем», характерном 
для него весе. Следовательно, и каждый сценический образ 
должен иметь «свой вес». Далее, если с ним что-то значитель- 
ное происходит, то. и вес его в той ж мере меняется. Если «из- 
менений веса» не происходит, то это значит, что ничего не 
произошло и в его сознании. . 

Если бы игрок, описанный Цвейгом, не делался легче в 
момент выигрыша и не тяжелел бы в моменты проигрыша — 
это было бы непререкаемым доказательством его равнодушия 
к ходу игры. 

Как и характер «пристройки», изменения веса тела вы- 
дают то, что делается в душе человека. Если вы сообщаете 
нечто важное вашему собеседнику, то, нравится это ему, или 
нет, это выразится прежде всего в том, «потяжелеет» ли он, 
или «станет легче». Его слова могут выражать совсем дру- 
гое—они могут лгать, скрывать, смягчать и т. д. ... «Вес тела» 
не может лгать. 

Вы сообщаете вашему сослуживцу: «Я поссорился с тем- 
то или с тем-то». Ваш собеседник выразил вам полное сочув- 
ствие и даже стал на вашу сторону, но при этом стал чуть- 
чуть легче весом. Он рад вашей ссоре, она ему выгодна. Вы 
сообщаете домашним, что ‘потеряли значительную сумму де- 
нег; желая ободрить вас, вам выражают словами полное без- 
различие к потере, но при этом чуть-чуть «тяжелеют». Они 
огорчены. 

В репетиционной практике бывают случаи, когда актер 
делает все, что следует делать изображаемому лицу, т. е., 
казалось бы, действует вполне логично. И тем не менее от-- 
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единую логику, и логика 
те его действия не сливаются в ед! п м - 
дельнь че превращается в логику деист р 
5 В, ты актёр не учитывает и не выполняет изме. 
< у у ра ‚ ^^ 7 ы 
только Я изображаемого лица. В таких сл) тя иногда 
о Л е : ике 
И Е поспешному выводу, что, мол, дело н ГИКе 
б , 
й й = У истви. 
НБ чаменения веса тела входят в логику действий; из- 
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вене веса тела, ею продиктованных, не может быть та- 
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ажается в в 
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ресам оценивающего) всегда выражается в изменении «веса 
его тела». 


ыы 10 


«Воздействие» — это переделывание объекта как та- 
ковое. «Пристройка» переходит в «воздействие» так 
средственно, как «оценка» переходит в «пристройку». 

С внутренней, психической стороны «воздействие» харак- 
теризуется ожиданием рез Ультата, который актив- 
но приближается мускульной работой, составляющей внеш- 
нюю, физическую сто 
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требует больших мышечных усилий, то внимание его чрезвы- 
чайно легко отвлекается от «ожидания результата». 

Значит ли это, что в таких случаях «воздействие» прекра- 
шается? Отнюдь нет. Часто оно, не прекращаясь, автоматизи- 
руется. Яснее всего это обнаруживается на всякой привычной 
физической работе. Дворник поливает улицу или подметает 
двор. Ему нужно прежде всего «оценить» объект «воздей- 
ствия»; потом ему столь же необходимо «пристроиться» к 
предстоящей работе. Он начал самую работу как таковую и, 
если она не требует болыших физических усилий, если ему 
спешить некуда и если никаких неожиданных препятствий он 
не встречает, он может действовать почти механически, т. е., 
думая в это время © чем угодно. Объективно «воздействие» 
продолжается. 

В принципе так может протекать любой, сколько-нибудь 
длительный процесс «воздействия». 

Всякий человек (если только он не находится в бессозна- 
тельном состоянии) всегда действует. Но он может фактиче- 
ски, объективно совершать одновременно несколько дел, по-. 
скольку какие-то из них автоматизировались в той или иной 
степени. : 

Продуктивность ‘дела обеспечивается правильностью 
«пристройки» к нему. Если человек хорошо знаком со свой-. 
ствами и качествами объекта, он ‘правильно (объективно це- 
лесообразно) пристроится к нему и этим Уже обеспечивает 
продуктивность «воздействия». Поэтому после «пристройки» 
часто внимание его в некоторой степени высвобождается. 

Так, бабушка может одновременно вязать чулок, беседо- 
вать с соседкой и присматривать за двумя-тремя детьми. Это 
возможно пока она вяжет почти совершенно автоматически, 
беседу поддерживает формально, а, смотря на детей, следит 
только за тем, чтобы они не шалили, — и они действительно 
не шалят. 

Чем больше внимания требует к себе одно из совершае- 
мых одновременно дел, тем труднее делать остальные. По ме- 
ре того как одно дело будет поглощать все болыше и больше 
внимания, другие будут прекращаться, т. е. делаться невоз- 
можными. Чем более автоматизировано то или иное «воздей- 
ствие», тем позднее оно прекратится. 

Отсюда вытекает: хотя человек и может выполнять одно- 

"ствий, тем не менее только одно из 


временно несколько деи 
них он можт выполнять вполне сознательно, т. е. с сосредото- 
о конкретной цели. 


ченным вниманием на ег ь 
Процесс действия в любой момент его протекания (во. 


время «оценки», «пристройки» Или «воздействия») может 
быть прекращен новым, неожиданно возникшим обстоятель- 
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ством; потребовавшим новой «оценки» и новой ВНОК 
Тогда предыдущее действие либо прекращается окончательно, 
либо в него «вклинивается» новый трехчлен действий (один 
или несколько). Так часто бывает, например, с телефонными 
звонками, на время прерывающими то или иное дело. 

-В пьесе В. Гусева «Слава» автором предусмотрено такое 
«вклинивание» неожиданных дел в логику происходящего дей- 
_ствия: в последней картине актер Медведев трижды начинает 
произносить торжественный тост и трижды его речь, каждый 
раз на том же месте, прерывается звонком и появлением ново- 
го гостя. Это «вклинивание» создает здесь комедииную сигуа- 

цию в характере самих дел и в их настойчивом _ повторении. 
Первая помеха торжественному тосту вызывает в зрительном 
зале улыбку, на третий звонок зал дружно смеется. 

В результате мгновенных, едва уловимых «оценок» и та- 
ких же «пристроек» к чуть заметным изменениям среды; в ре- 
зультате переключения внимания от одной цели к другой; в 
результате механической работы мыши, продолжающейся и 
после того, как цель ее ушла из поля внимания; в результате 
того, что «оценка» подчас не переходит в «пристройку», а 
«пристройка» в «воздействие», — в результате всего этого в 
обыденной жизни членение поведения человека на «ступень- 
ки» — «оценки», «пристройки» и «воздействия» — оказывается 
завуалированным. 

Человеческое поведение предстает, с одной стороны, как 
А —- ее мускулатуры лица, рук, ног, 
а как г ера ве м другой 

к римых и в оттенках неуловимых 
переживании субъективного порядка, не имеющих ничего об- 
шего и никакой связи с хаосом. движений. Как будто бы и то 
и другое не продиктовано закономерно совершенно конкрет- 
ными (наличными или прошлыми) воздействиями вн те Е 

ды и субъективными интересами, конкретизи нешней сре 
той же внешней среде. рующимися в 


Я каждая конкретн Е 
стройка» и каждое конкретное «воздействие» ЕН: «при 
кретная реакция человека на соприкосновение дая кон- 
ром по своему характе с внешним ми- 


ру неповторима, е 

В ‚ единств 

роде и чрезвычайно сложна. Но общая Е 
в 


случаях одна и та же. Ей подчинены как значительные, ва 
ж- 
, 


й зак 
Важные, существенные интересы ч ономерности. 
характеризуют его как личность, не то ‘кре’ _ Которые 


ируются 
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ЫЙ 


в малых целях, из которых каждая в отдельности лишь отда- 
ленно намекает на то общее, чему она служит и из чего выте- 


кает, но на эти малые цели наслаиваются и в н! 
ся еще и многочисленные другие чисто случаи 
ванные второстепенными обстоятельствами и п 


х вклинивают- 
гые, продикто- 
о существу не 


затрагивающими те интересы человека, которые характери- 


зуют его. Сюда относятся, например, различные 
побуждения, заимствованные привычки, 


стечен 


биологические 
ия мимолетных 


обстоятельств. Так обстоит дело в повседневном, житейском 


обиходе. 


Актерское искусство призвано не скрывать, не прятать 


жизнь человеческого духа, а, наоборот, воплош 





ать ее, делать 


ее видимой, слышимой и понятной зрителям, в ее самых су- 


щественных чертах, 


Поэтому для актера знание общих законов логики чело- 
веческого поведения, знание выразительных свойств каждой 
из «ступенек» логики действия и использование этих знаний 
нужно вовсе не для того, чтобы на сцене воссоздавать буднич- 
ную повседневную жизнь, а для того, чтобы, во-первых, отби- 
рать из возможных действий образа только те, которые выра- 
жают его сущность и, во вторых, чтобы эти отобранные дей- 
ствия делать жизненно правдивыми, достоверными, подлин- 


ными, а не условно представляемыми. р 


Между тем в театральной практике мы часто наблюдаем 
другое: один актер, стремясь к выразительности, яркости и 
идейной насыщенности играемого образа, нарушает элемен- 
тарную логику действий и впадает в наигрыш, фальш, пред- 
ставление; другой «во имя правды и убедительности» `засо- 
ряет свое поведение действиями будничными, случайными, ни- 
чего существенного не выражающими и часто приходит в ре- 
зультате к тому же наигрышу и к той же фальши. 

В пьесе, как правило, люди показаны не в будничных по- 
вседневных обстоятельствах, ав более или менее острых 
столкновениях — в обстоятельствах, вынуждающих их уча- 
ствовать в активной борьбе. Именно в таких обстоятельствах 
с наибольшей полнотой обнаруживаются общие закономерно- 
сти логики действий. Поэтому пользование ими, прочерчива- 
ние этой логики в поведении актера влечет за собой ясность, 
отчетливость, внятность поведения, а вслед за ней и внятность 


содержания. 


Четкое выполнение «оценок», 


‹пристроек» И «воздей- 


ствий» подобно четкому произнесению в живой речи гласных 
и согласных звуков и ясному соблюдению пауз. То, другое и 
третье — условия внятности. Отсюда родилось выражение 
«дикция физических действий». Само собой разумеется, что 
эта «дикция», как и дикция вообще, нужна актеру не сама по 
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ере 
себе, а только и исключительно для о р 
нужного содержания, для «решения больших за; , 
жению К. С. Станиславского. ; 

К решению этих задач нужно подходить во те а 
владея «дикцией физических действий», актер мо Я 
биться косноязычному оратору, который преисполнен са: И 
возвышенными идеями и мыслями. Как слушатели Ре ри 
их, если им приходится мучительно распознавать слова в хао- 
се нерасчлененных звуков? Так же утомительно для зрителей 
И поведение актера, лишенное четкости, ясности, внятности. 
Внятность эта дается умением (сознательно приобретенным 
или выработанным чисто эмпирически) четко выполнять «оцен- 
ки», «пристройки» и «воздействия». 

Рассматривая «воздействие», мы ограничились пока 
только общими закономерностями, характеризующими преи- 
мущественно воздействие на неодушевленные объекты. Воз- 
действие на человеческое сознание характеризуется рядом 
специфических признаков и закономерностей, имеющих особо 


важное значение для актерского искусства. К ним мы обра- 
тимся в следующем очерке. 











«Живопись — это поэма в красках, 


поэзия — это картина в словах» 
Ван Вей. 


«Больше всех служат к движевию и 
возбуждению страстей живо представлен- 
ные описания, которые очень в чувства 
ударяют, а юсобливо как бы действитель- 
но в зрении изображаются». : 


М. В. Ломоносов. 


«Все явления природы одеты работой 
нашего разума в слова, оформлены в по- 


НЯТИЯ». 
М. Горький. 


ЛЯ того чтобы совершить «оценку» или «пристройку» 
нет надобности произносить слова. Они при этом могут только 
непроизвольно вырваться — скорее как крик, как звук, как 
междометие, чем как слово в настоящем его смысле. К тому 
же они произносятся в этом случае неподотчетно, т. е. опять- 


таки вопреки их прямому назначению. 
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Употребление слов поэтому может быть целесообразно, 
логично только на третьей ступеньке нашего «трехчлена», т. е. 
в процессе «воздействия». : 

Понятно; что словами нельзя переделать неодушевленный 
предмет и бессмысленно пытаться воздействовать на него. Они 
существуют для воздействия на сознание, в этом их главное, 
основное назначение. 2 

Общие закономерности, характеризующие словесное дей- 
ствие, вытекают из общих обязательных свойств и качеств че- 


ловеческого сознания. Отсюда — чрезвычайная сложность 
словесного действия. 
«Сознание... — писал В. И. Ленин, — есть только отраже- 


ние бытия, в лучшем случае приблизительно верное (адэкват- 
ное, идеально-точное) его отражение»!. «Наши ощущения, на- 
ше сознание есть лишь образ внешнего мира, и понятно само 
собою, что отображение не может существовать без отобра- 
жаемого; но отображаемое существует независимо от отобра- 
-жающего»?. 

В зависимости от того, в каких условиях человек жил и 
живет, что отражал и отражает его мозг, в зависимости от 
этого и сознание его является таким, а не другим. Всякое воз- 
действие на сознание заключается по существу в том, что это 
сознание побуждается отразить нечто, совершающееся вне его. 
Только так можно изменить сознание. Причем, когда мы гово- 
рим «изменить, переделать сознание», мы вовсе не имеем в 
виду только кардинальную перестройку, ломку убеждений че- 
ловека, полное его перевоспитание и т. п. Интересы действую- 
щего могут требовать существенной перестройки сознания че- 
ловека, но могут требовать и самых незначительных его изме- 
нений, вплоть до поправок, вносимых почти мгновенно. Так 
действующему может быть нужно исправить ту или иную о 
дробность в представлениях партнера, может быть нужно за- 
ставить его что-то вспомнить, сделать тот ИЛИ ИНОЙ вывод 


ит.д. Все это также изменения сознания 
изм ь 
мые в его деятельность. : енения, вноси 


«Нечто» может быть предложен 
посредственно, как ВЕ тогда и а не- 
первую сигнальную систему. Если оно же восп Е через 
при помощи слов, видимых или сл Аи тся 
действие через вторую сигнальную систему. Слово это .воз- 
да может быть средством воздействия на а олько тог- 
сигнализирует о действительности, т. е. когда › когда оно 


вторая с 
ная система функционирует на основ = игналь- 
стемы. © первой сигнальной си- 


ышимых, 


ГВ. И. Ленин, Соч. т. 4 
2 Там же, стр. 57. ее 
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И. П. Павлов настойчиво подчеркивал как своеобразие 
второй сигнальной системы, так и связь ее с первой сигналь- 
ной системой. Он писал: 

«В развивающемся животном мире на фазе человека 
произошла чрезвычайная прибавка к механизмам нервной дея- 
тельности. Для животного действительность сигнализируется 
почти исключительными только раздражениями и следами их в 
больших полушариях, непосредственно приходящими в спе- 
циальные клетки зрительных, слуховых и других рецепторов 
организма. Это то, что и мы имеем в себе как впечатления, 
ощущения и представления от окружающей внешней среды 
как общеприродной, так и от нашей социальной, исключая 
слово, слышимое и видимое. Это — первая сигнальная систе- 
ма действительности, общая у нас с животными. Но слово со- 
ставило вторую, специально нашу, сигнальную систему дей- 
ствительности, будучи сигналом первых сигналов. Многочис- 
ленные раздражения словом, с одной стороны, удалили нас от 
действительности, и поэтому мы постоянно должны помнить 
это, чтобы не исказить наши отношения к действительности. 
С другой стороны, именно слово сделало нас людьми, о чем. 

конечно, здесь подробнее говорить не приходится. Однако не 
подлежит сомнению, что’ основные законы, установленные в 
работе первой сигнальной системы, должны также управлять 
и второй, потому что эта работа все той же нервной ткани»'. 

Но если вторая сигнальная система опирается на первую, 
то это не значит, разумеется, что первая главенствует, напро- 
тив, И. П. Павлов говорил: «Человек... становится хозяином 
действительности через вторую сигнальную систему (слово, 
речь, научное мышление) »?. Он не был бы человеком, если бы 
не обладал словом. «Животные до появления семейства Ношо 
зарепз сносились с окружающим миром только через не- 
посредственные впечатления от разнообразных агентов его... 
Эти впечатления были единственными сигналами внешних 
объектов. У будущего человека появились, развились и чрез- 
вычайно усовершенствовались сигналы второй степени, сиг- 
налы этих первичных сигналов — в виде слов, произносимых, 
слышимых и видимых, Эти новые сигналы в конце концов ста- 
ли обозначать все, что люди непосредственно воспринимали 
как из внешнего, так и из своего внутреннего мира, и употреб- 
лялись ими не только при взаимном общении, но и наедине 
с самим собой. Такое преобладание новых сигналов обуслови- 
ла, конечно, огромная важность слова, хотя слова были и ос- 
тались только вторыми сигналами действительности»?. 


1 И. П. Павлов, Избранные произведения, стр. 238—239. 


2 «Павловские среды», т. 1, стр. 239. 
ЗИ П Павлов, Избранные произведения, стр. 420. 
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Мы привели обширные цитаты из а 
ваний И. П. Павлова, потому что они подводя. ре ор- 
мулировке, которую можно рассматривать как о закон 

- 


словесного действия в актерском " слова 
«Если ты хочешь уд: о а 
каждую минуту 38 своими словами р умей 
ействительность» . . 
ОЕ процессе общения людей при помощи слов а 
воспроизводит словами ту и такую действительно а и е 
по его представлениям должна быть отражена соз м слу- 
шающего, чтобы оно, сознание слушающего, изменилось в 
нужном для говорящего направлении. И в этом отношении 
слово обладает чрезвычайным, ни с чем не сравнимым могу- 
ществом. Благодаря слову сознание человека может отражать 
и то, что существовало за несколько столетий до его рожде- 
ния, и 10, что находится от него за тысячи километров, и то, 
чего нет и не было, но что будет, и не только сами по себе яв- 
ления действительности, но и их скрытые сущности, отвлечен- 
ные понятия, категории и даже не только то, что объективно 
существует, но и то, что из действительно существующего по- 
строено воображением — вымыслы, фантазии. 

Могущество слова как орудия познания и средства воз- 
действия на сознание делает и словесное действие наиболее 
выразительным, наиболее ценным и важным из всех действий, 
какими располагает актер, создающий образ при помощи ло- 
гики деиствий. З 

Общественная сущность всякого человека, а значит и сце- 
нического образа, раскрывается преимущественно в общении 
с другими людьми, значит, при помощи слова и словесного 
действия. Поэтому, чем совершеннее действует актер на соз- 
нание своих партнеров при помощи слов, тем полнее раскры- 


вает он сущность образа, тем соответс 
о твенно сил 
воздеиствие на сознание зрителей. о 


Переоценить значение Я 
словесного действ 
искусстве поистине невозможно. Ноэ Е 


то отнюдь не 
значения тех общих закономерностей логики действий рт 
- ы 


ТИ. |. Павло 
моя в, Избранные произведения, 
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ствий. Как и всякое другое действие, оно есть единый исихо- 
физический процесс, определяемый его целью. Особенности 
цели определяют и особенности течения процесса словесного 
действия: особенности его психического содержания и его фи- 
зического мышечного бытия, его выразительность и его место 
в ряду других действий. 

Для актера, который стремится воплотить «жизнь челове- 
ческого духа» в полном значении этого выражения, словесное 
действие — самое драгоценное из всех действий, находящихся 
в его распоряжении. Но противопоставлять его «физическому» 
действию — это значит совершать ту же логическую ошибку, 
которую сделал бы человек, противопоставляющий понятия: 
золото и металл, алмаз и минерал, цветок и растение и т. п. 

Произнося слова, актер по природе своего искусства дол- 
жен ими действовать, а действовать словами — это зна- 
чит рисовать ими картину «не для слуха, а для глаза» партне- 
ра, как говорил К. С. Станиславский. : 

Действительность, рисуемая ‘словами и внедряемая в с03- 
нание партнера, может быть подлинной реальной действитель- 
ностью (тем, что на самом деле существует), может быть дей- 
ствительностью. воображаемой, предполагаемой, иллюзорной, 
искаженной и т. д. Это зависит от того, кто, как и в каких об- 
стоятельствах действует словами. Но во всех случаях дей- 
ствование словами есть рисование ими картины, которая так 

или иначе, по той или иной причине, возникла в сознании дей- 
ствующего и которую он предлагает партнеру. 

Поэтому, для того чтобы действовать словами, нужно 


прежде всего видеть — отчетливо представлять се- $. 
бе то, о чем говоришь, «разуметь действительность». м 

Пока речь идет не о сцене, ао реальной жизни, этого нет гы 
надобности требовать от кого бы то ни было. Все люди, ‘по г 


реальной надобности действуя словами, рисуют картины 6б0- 
лее или менее ярко, убедительно и увлекательно — в той ме- 
ре, в какой каждому это свойственно и в какой`этого требуют 
цель и реальные окружающие его обстоятельства. 

Другое дело — актерское искусство. Мы опять вынужде- 
ны возвращаться к тому, что актеру приходится специаль- 
но изучать логику действия только потому, что действо- 
вать на сцене ему приходится, руководствуясь не подлинными, 
а «предлагаемыми» — воображаемыми, в. действительности 
отсутствующими обстоятельствами. В частности, и слова пред- 
ложены актеру автором пьесы; он дает те, а не другие слова 
своим действующим лицам потому, что-они нужны им, этим 
лицам, согласно их логике. Пока актер не усвоит эту логи- 
ку, слова роли чужды ему — У него нет права и основания 
произносить их. ` 
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Действующие лица пьесы, если они м Живые, прода. 
носят слова по необходимост и — всегда с целью и Всегда пред, 
ставляя себе (видя) то, © чем они говорят и что должны пред. 
ставить себе (увидеть) их партнеры. : 

Поэтому если актер не раскроет в тексте, не воестановит, 
изучая текст, представлении, видений образа и если они ве 
будут возникать в его воображении каждый раз, когда он про- 
износит слова роли, то м действовать этими словами согласно 
логике поведения образа он не сможет. 


Такова первая и самая общая закономерность. логики 
словесного действия. 


Для всякого мормального человека наибольшей убеди- 
тельностью обладают непосредственно ощущаемые, конкрет- 
ные и реальные факты. Поэтому, чем активнее человек дей- 

‚ ствует словом, тем соответственно болыне стремится он к т0- 
му, чтобы рисуемая им картина состояла из совершенно кон- 
кретных материально ощутимых предметов-и процессов; тем 
больше он «овеществляет» самые иногда абстрактные поня- 


тия, самые фантастические ‘представления, то даже, что по 
природе своей не материально. Е 


: 2 и практически дает себя знать связь между первой 
р не системами. Чем больше человек заин- 
рев › чтобы перестроить сознание партнера, тем 
ве стремится своей речью затронуть не только в10- 
рую, но и первую сигнальную систем в. 
зуется тем, что в о. 
Е т торая существует на базе первой, что аб- 
г шление вырастает из живого созерцания. 
а я произносимых слов требует 
ва. шенст ` с 
сти, Ф. И. Шаляпин. Кок О ве располагал им, в частно 
заставлял слушателей видеть. ео т О 
полно и 
«се © во : 
рдие трепетное», и «угль, пылающий Ао г 
ре змеи»: огнем», и «жало муд 
Высоким масте 
к ретвом в 
НЕ этой области владел иА. Н. Вер- 
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Ной 


натизма профессора, да и сам он с его интересами, кругозо- 
ром и мировоззрением. 

Внутренняя субъективно-психич, ская сторона словесного 
действия — это последовательный ряд, «кинолента», как гово- 
рил К. С. Станиславский, — видений; их содержание (во всей 
его оригинальности, со всеми индивидуальными особенностя- 
ми оттенков) определяется конкретной целью действующего, 
условиями, в которых он находится, и всем его предшество- 
вавшим жизненным опытом. 

Внешняя объективно-физическая сторона словесного дей: 
ствия — звучащая речь; в ней физически, материально реали- 
зуется психическая сторона процесса. 

Но в процессе словесного действия как таковом — это 
стороны единого целого, неразрывно связанные друг с другом. 
Нельзя воспроизводить отсутствующие видения и нельзя дей- 
ствовать словом, видя, но не воспроизведя своих видений зву- 
чащей речью. 

Ту же роль, какую играют в бессловесном действии мус- 
кульные движения, эту же роль в словесном действии играют 
звуки речи. Так же как в случаях бессловесного действия по 
мускульным движениям человека мы «читаем» его цели, а по 
ним догадываемся о его интересах и о его «жизни человече- 
ского духа», так же по звукам его речи мы «читаем» его виде- 
ния, а по ним воспринимаем его мысли, цели, интересы и до- 
бираемся до его внутреннего мира. Конечно, здесь все это 
сложнее, чем в случаях бессловесного действия, ведь «звуча- 
щая речь» сама по себе — явление несравнимо более сложное, 
чем мускульное движение. Но сейчас нам нет надобности спе- 
циально рассматривать этот, вопрос. 

Для актера «звучание речи» — это звучание речи, дан- 
ной ему в пьесе. Актер «озвучивает» речь, лексически и 
грамматически уже оформленную автором текста. Ее он дол- 
жен превратить в единый психофизический процесс словесно- 
а Актер, пренебрегающий видениями и ие: м о 
звучании своей речи на сцене, подвергает себя той ое о вов. 

ботящийся только о движении. Актер, пре 
сти, что и актер, за ергает себя той же опас- 
небрегающий звучанием рен и ижением, как об этом 
ности, что и актер, пренебрегающий дв - 
те. 
о Е КС: Станиславский создал науку об актер- 

РВ Че ив частности, учение о словесном действии, 
ском ИСКУССТВЕ о иях считалась его прямой обязанно- 
забота актера об инто ЩИХ разработке их, к заучиванию 
стью. К поискам интонац © нем жестов и поз нередко своди- 
интонаций вместе с зауч, олью. Это приводило многих и 
лась вся работа актера над р ; 
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нию формы — К декламации, к ус. 


многих актеров к Е Е чаше — наигрышу, фальши и 


ловному представлению, а 
штамнам. 

Борьба с этими порок 
пенхофизической природы 


ами ремесленного театра, без учета 
действия как материала актерского 


ейчас приводит, к про- 
искусства, зачастую приводил» И овроению ая н 
тивоположной крайности — К Пр к речи бездейственной 
вообще звучанием речи, а это ведет 1 

й ливой. 
ов что бы то ни И каждое ео: 
во и каждую фразу текста, актер «уходит в себя», изолирует 
себя от среды, и тогда произосить слова роли ему в сущности 
не нужно, да и некогда, — они перестали быть для, него сред- 
ством воздействия, и он говорит их не по внутренней необходи- 
‘мости, а по принуждению. : 

Учение К. С. Станиславского о психофизической природе 
действия предостерегает, с одной стороны, от бессодержатель- 
ной, лишенной видений и, следовательно, психологически не 
мотивированной речи на сцене; с другой — от рёчи бесформен- 
ной, невыразительной, невнятной, лишенной ярких интонаци- 
онных красок. К. С. Станиславский, требуя от актера всегда и 
во всех случаях действия, богатого содержанием, т. е. вырз- 
зительного, тем самым требовал и ярких многокрасочных ин- 
тонаций. Но он предлагал культивировать не сами эти инто- 
нации непосредственно, а ту почву, на которой они только и 
могут вырасти; он указал на законы рождения ярких, вырази- 
тельных и правдивых интонаций. Если актер активно действу- 
ет словом, а для этого он должен видеть то, о чем говорит, — 
то его подлинное, продуктивное и целесообразное словесное 
действие выливается В форму таких именно интонаций в ко- 
торых с наибольшей полнотой раскрываются его цели со все- 
ми их психологическими обоснованиями. Субъек со г 
лается в звучании речи объектив а 


НЫМ. 
Как известно, К. С С 

: . <. Станиславский [ 

Сальери в пушкинском спектакле в 1912 И Вр 


стью ощутил ценность яркой, благородной ло" ; 9собой НО. 
«Уметь просто и красиво гово а ‚правдиво 
должны быть свои законы. 
вспоминая те годы. 
1937 года, мы читаем: ‚ правленной 
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или нет. Об этом 
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красками 
вать карт 
век рисуе 
с исполЬЗ 
0, ЧТВ. 
человек Г 





| рода и батюшка-подсознание. ваше дело хотеть 
внедрять, а хотения порождают действия. 
Одно дело выйти перед почтеннейшей публикой: «тра-та- 
| та» да «тра-та-та», — поболтал и ушел. Совсем другое дело 
выступить и действовать! 

Одна речь актерская, другая — человеческая»'. 

Если человек страстно добивается своей цели — если ему, 
по его представлениям, очень нужно переделать сознание 
своего собеседника, если то, о чем он говорит, «задевает его 
за живое», он всеми имеющимися в его распоряжении сред- 
ствами старается как можно ярче нарисовать надлежащую 
картину; тогда речь его делается богатой интонационными 
красками, она начинает звучать выразительно. Чтобы нарисо- 

| вать картину данными словами как только можно ярче, чело- 
век рисует ее разнообразными и контрастными красками, т. е. 
с использованием всего диапазона своего голоса. И любопыт- 
но, что в таком случае нужные голосовые краски нормальный 
человек почти всегда находит. 

Таковы горячие споры, когда, например, одному человеку 
нужно во чтобы то ни стало переубедить целое собрание. Или, 
например, когда люди торгуются: один во что бы то ни стало 
должен продать, не уступая цены, другой хочет купить, но ни 
в коем случае не хочет переплатить. Таковы же бывают и слу- 
чаи уговаривания, когда человеку очень нужно уговорить дру- 
ого переменить образ жизни, изменить отношение к себе или 
к третьему лицу, принять участие в каком-то деле и т. -д. 
ИТУ: 
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Рисуемая словами картина, в зависимости от ее содержа- 
ния, состоит обычно из частей, которые в свою очередь состоят ' 
из еще более мелких частей. Воспроизвести речью такую кар- 
тину невозможно иначе как по элементам, из которых она сла- 
> гается. Этим элементам соответствуют отдельные слова зву: 
Е чащей речи. ` 
Г. Чтобы рисуемая картина была понятна и конкретна в це- 








й лом, она должна рисоваться словами, имеющими ясный 
| смысл, и слова эти должны ясно, отчетливо, внятно произно- 
з ситься. 


Человек, страдающий серьезными дефектами речи, иска- 
жая слова, тем самым искажает элементы рисуемой картины. 


0 «Комканье» слов. пропуски отдельных слогов, «проглаты- 
у ванье» окончаний слов, пропуски гласных и согласных звуков, 
‚й замена звонких согласных глухими и т. д. — все это и во всех 
# 1 К С Станиславский, т. 3, 1955, стр. 92—93. 
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ли Н - 
<лучаях, вольная или невольная, о 
. | 
ании словами. ТЫ. 
я, неряшливость в рисовани. 
Е представляющий себе то, о чем он говорит, 
уверенный в том, что рисуемая им картина а 
сти надлежащий эффект, подлинно р а 
сно; точно и отче Е с 
эффекте, произосит слова ясно; р 
т а: звуком, входящим в каждое ее же как 
каждым словом, входящим в фразу, и каждой о про- | 
изводящей тот или иной фрагмент рисуемой кар ы 
Таким образом, отчетливая дикция и энерг ная ар- 
: к. 
тикуляция суть условия и средства словесного действия. 
Хорошая дикция — это, как бы чистота красок, которыми | 





рисуется картина в звучащей речи. Это — внешняя, физиче- 
ская сторона словесного действия, взятого в самом малом | 
объеме. 


Внутренняя, психическая сторона произнесения отдельно 
взятого слова — это то представление, о котором оно, это сло- 
во, сигнализирует. 

Каждое слово имеет единый, общий для всех, кто пони- Е 
мает это слово, смысл. Поэтому слово — это всегда общее по- 
нятие. В. И. Ленин писал: «Всякое слово (речь) уже обоб- 
щает», «в языке есть только общее». 

Слово приобретает конкретность, 
его помимо общего объективного смысла 
нение к нему, имеет в вид 
го, что этим словом 

Наиболее прими 


когда’ произносящий 
этого слова, в допол- 
У еще и конкретные особенности то- 
он в данном случае называет. 


ри употребле- 
‚ скажем, такие слова, как «краси- 


ВЫЙ», «высокий», могут констатировать Факт и только, но чаще 
выражают конкретные ’ 


Особенности этог 


конкретность представления выраж 
, аемого им у 
бенностями психики каждого данного ‚› связаны с осо 


те он это = 
самое конкретное слово произно 


и са = 
но е>?, — писал В. И. Ленин. В таком О актие 
нии общего смысла сл 


| и от то 2 

в виду его произносящий — самые ее ыы именно имеет 

ния, особенные ли, и какие именно а 
Можно ОРрфоэпически верно и Ди 

сить слова, но они все же останутся и 

1В.И Ле нин, Со 
Тм же. тр 259 Т. 38, стр. 269 и 270. 
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Так говорят, например, иногда люди, хорошо выучившие чу- 
жой язык, но думающие на своем родном языке, — они пере- 
водят родные им слова на язык, для них как бы условный, ЛИ- 
шенный той субъективной, личной окраски, о которой шла 
речь. Так перечисляют по списку имена людей, совершенно не- 
знакомых, которые только и отличаются друг от друга имена- 
ми; так иногда читают по бумажке написанные другим докла- 
ды и официальные документы. 

Так бывает и с актером, хорошо овладевшим дикцией, 
артикуляцией и орфоэпией, если он игнорирует внутреннюю, 
психическую сторону словесного действия. 

Разумеется, было бы нелепо отрицать важность «техники 
речи» (как и техники движения) в актерском искусстве. Нь и 
ту и другую технику следует отличать от психотехники 
действия, даже если рассматривать последнюю на ее са- 
мых первоначальных ступенях. Техника речи — как дикция и 
орфоэпия — это лишь одна внешняя сторона первой ступени 
психотехники словесного действия. 

Уже на первой ступени психотехника эта требует един- 
ства и не допускает разъединения психического и физического: 
представления (видения) и произнесения. 

Пока и поскольку речь идет об отдельных словах (об эле- 
ментах рисуемой картины, а не о картине в целом, о чем речь 
будет дальше), единство это практически зависит от того; 
конкретно ли и субъективно ли (т. е. богато ли) то представ- 
ление, которое выражает актер произносимым им словом. 


Произносимое слово может только выражать общее поня- 
тие и оно же может быть обобщением, в которое говорящий 
стремится вложить богатый, конкретный и субъектив- 
ный смысл. В первом случае оно приближается к отвлеченно- 
му символу по типу алгебраических знаков; во втором случае 
оно приближается к тому конкретному предмету, о котором 
говорит. 

Слова родного языка, когда они произносятся по реаль- 
ной необходимости, — суть живые представления. Здесь меж- 
ду словом и представлением, видением предмета, нет никакого 
расстояния — в процессе воздействия они сливаются в одно. 
Поиски слова есть поиски представления и поиски предмета, 
мысли есть поиски слова. Поэтому люди думают на родном 
языке и всегда словами, хотя прямое назначение слов — об- 
щение с другими людьми. 

Поэтому механически исправить дикцию и усовершен- 
ствовать произношение в сущности невозможно. Слово может . 
звучать как таковое, в настоящем его значении, только тогда, 
когда произнесение его опирается на отчетливое живое пред- 
ставление, видение, и только в этом случае в звучании слова 
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не 
возникают те неуловимые и и 
ным, «с душой». 
делают его живым, трепет : 
Все это не значит, что актеру, для того чтобы превратить 
свою речь в словесное действие, нужно каждое отдельно взя- 
тое слово произносить как целостное, завершенное представ- 


ление. Как уже говорилось, отдельно взятое слово — это 
обычно лишь мельчайший элемент воспроизводимои речью 
картины. 


Чтобы действовать словом, нужно уметь овеществлять 
каждое слово, но регламентировать применение этого умения 
в актерском искусстве, очевидно, нельзя. 

Необыкновенно ярким и значительным примером такого 
спучая, когда отдельно взятые слова должны воспроизводить 
сложные и наполненные огромным содержанием представле- 
ния, может служить сцена «На колокольне» в пьесе Вс. Ива- 
нова «Бронепоезд 14-69». Васька Окорок, стремясь «упропа- 
гандировать» американца при помощи двух слов — «Ленин» 
и «пролетариат» — пытается найти и действительно находит 
общий язык классовой солидарности с человеком, который ни 
одного слова по-русски не понимает. 

Б. Ростоцкий так описывает эту сцену в спектакле МХАТ: 
«Когда партизаны приводят взятого в плен солдата-американ- 
ца и Васька Окорок, желая «упропагандировать эту курву». 
пытается объясниться с ним, то, предваряя реплику Окорока, 


автор указывает в ремарке: «вдруг радостно 
. взмахивает ру- 
ками, подзывает к себе амер и 


ыы он не кричал, а, напро- 
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периалистами рабочего парня, Я 


‚американца в свои 
ь «Пролетариат!» 2 
Радостное сочув- 


и вновь встречал у аме 
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Для этого они должны быть до предела наполнены, мож- 
но сказать, переполнены реальными представлениями, виде- 
НИЯМИ. 

Гораздо чаще овешествление слова нужно актеру для 
овеществления целостной картины, рисуемой рядом слов — 
фразой или рядом фраз. Тогда нагрузка овеществления ло- 
жится преимущественно на ударные слова, а отдельно взятому 
слову вообще принадлежит более скромная роль, так же как, 
скажем, отдельному мазку на живописном полотне. 

Здесь в качестве примера можно привести сцену из спек- 
такля «Молодая гвардия» в Московском театре имени 
Вл. Маяковского. Артист Б. Н. Толмазов в роли Тюленина 
рассказывает о фашистском нашествии, которое он своими 
глазами и только что увидел. Он до такой степени потрясен 
увиденным, что ему не хватает сил и слов как бы то ни было 
раскрашивать рисуемую картину: частности для него как бы 
не имеют значения, он занят «целым», и только им. И действи- 
тельно, картина в целом приобретает страшную, потрясаю- 
щую силу, хотя артист произносит слова как будто бы «бес- 
цветно». 


= 


«Работу по речи и слову надо начинать всегда с деле- 
ния на речевые такты или, иначе говоря, с 
расстановки логических пауз»'!, — писал К. С. Ста- 
ниславский. 

Это деление, по его выражению, водворяет порядок в сло- 
вах и правильно соединяет их в группы, в семьи или, как не- 
которые называют, в речевые та КТЫ?. 

Картина, которую нужно найти в данных словах роли и 
которую данными словами нужно нарисовать, должна со- 
стоять из фактов — предметов, событий, процессов. Любое из 
данных слов должно принадлежать к тому или иному факту, 
предмету, событию. Слова (одно или несколько), относящиеся 
к одному и тому же предмету, представляют собой семью, 
группу слов или один речевой такт. Чтобы их принадлежность 
к данному такту была понятна, речевые такты или семьи 
должны быть разграничены паузами, а внутри такта слова, 
наоборот, произносятся слитно, как одно большое слово. 

Таким образом, делением на речевые такты устанавли- 
вается предметный и сюжетный состав картины. Мельчайшие 
се элементы — отдельные слова, обозначающие качества, со- 
бытия, обладающие этими признаками. 


1К С Станиславский, Собр., соч., т. 3, 1955, стр. 97. 
2 См. там же, стр. 96. 
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В зависимости от членения текста на речевые такты или, 

ти от расстановки логических 

что то же самое, в зависимос Е оке’ иметь прямо проти 
пауз, одно и то же сочетание сло ор 
воположный смысл. К. С. Станислав | р 
Е я сослать в Сибирь»'!. Если 

Приз ВЗУ: Чпростить Нет «простить» 

слово «нельзя» связано в один такт со словом «прос’ Е 
смысл один; если это же слово связано в один речевои такт со 
словом «сослать» — смысл противоположный. - : 

Если отдельно взятое слово представляет собой в устной 
речи мельчайший элемент рисуемой каритны, то речевой такт 
(даже если он состоит и из одного слова) — это уже известное 
целостное представление. Если картина состоит из несколь- 
ких такого рода представлений, то она потребует и нескольких 
речевых тактов. 

Но для воспроизведения словами картины одного деле- 
ния текста на речевые такты обычно бывает недостаточно, как 
недостаточно было бы для описания картины одного голого 
перечня изображенных на ней предметов. 

Даля того чтобы смысл ее был ясен, картина должна со- 
стоять не только из ясно различимых предметов-представле- 
ний, но и из знакомых слушателю связей между этими 
предметамипредставлениями. Говорящий пред- 
лагает вниманию слушателя всегда нечто новое: либо то, чего 
слушатель, по представлениям говорящего, не знает; либо то, 


что он забыл; либо то, на что он не обращал должного внима: 
ния. Это «новое» может быть понятно, воспринято слушателем 
только в том случае, если оно внесено 


ал В знакомые ему связи 
явлении. эти знакомые всем общие связи отражены в об- 
ших правилах грамматики, согласно которым отдельные слова 
связываются в предложение. 


Поэтому, для того чтобы 
но объединят 


› взаимосвязанных в р картину, состоящую 


построение. 
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Взаимосвязь и взаимозависимость этих двух сторон сло- 
весного действия обнаруживаются, между прочим, в том, что, 
если актер, произнося текст роли, видит картину в целом, 
если он знает, что именно и зачем он рисует своей речью, 
то, как будто и не заботясь об этом, он лепит фразу всегда 
верно и рельефно. И, наоборот, если актер умело лепит фра- 
зу, то это помогает ему видеть то, о чем он говорит в целом; 
верно произнося фразу, актер тем самым уясняет для себя ее 
общий смысл. 

Если же актер грамматически и логически неверно произ- 
носит фразу (рвет, например, одну фразу на несколько от- 
дельных фраз, не воспроизводит запятых, точек и т. д.), то это 
всегда значит, что он или не видит отчетливо то, о чем говорит, 
или не связывает своих видений в единую целостную картину. 
И втом и в другом случаях он не может действовать фразой 
подлинно, ‘продуктивно и целесообразно. 

Умение «лепить фразу», умение звучащей речью воспро- 
изводить грамматическое и логическое построение текста, вхо- 
дит поэтому обязательным звеном в технику словесного дей- 
ствия. «Артист должен быть скульптором слова»!, — писал 
К. С; Станиславский. 

Воспроизвести связь между предметами, составляющими 
рисуемую картину, расставить речевые такты в логически не- 
обходимый порядок, т. е. рельефно вылепить фразу, невозмож- 
но, если не ясна цель, во имя которой эта фраза произносится. 

Рисуемая словами картина адресуется сознанию партне- 
ра. Что именно в первую очередь и как самое главное 
должно запечатлеться в нем? — На это указывает ударное 
слово каждой данной фразы, то слово, ради которого вся 
фраза произносится, то представление, ради которого карти- 
на или ее фрагмент рисуются. 

Если в произнесенной фразе не выделено ударное слово, 
то смысл ее произнесения не ясен. Главной в данную минуту 
может быть та или другая черта воспроизводимой действи- 
тельности; соответственно этому и ударным будет то или дру- 
гое слово. Какое именно — это зависит от ближайшей цели 

действующего — значит, от его интересов и от обстоятельств, 
в которых он находится. 

Если рисуемая словами картина сложна, т. е. если то 
главное, что находится в центре ее и во имя чего она вся ри- 
суется, нуждается для верного понимания в обширных ком- 
ментариях — дополнениях, уточнениях, пояснениях и обосно- 
ваниях, то среди этих пояснений, уточнений и пр. есть всегда 





1 К. С. Станиславский, Собр., соч., т. 3, 1955, стр. 307. 
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енее важное. ] 

для понимания главного и ыы 

о о. и картина будет состоять раз- 

В й сложности. 

личной значительности и —. И еартина о 

тексте о 

В вы сложным и распространенным предло 

а я цепью таких предложений, разделенных точ- 

о оарные слова разных ПН а 

+ ударными в разно й степени. Е ги и 
а в такой речи служит построению рс 


в у если п 
Если цель словесного Дет С ледуемой а 
этом действующий сильно Ы } 
если.он предполагает и ив ое 
непонимание, то во всех таких и подоонь Ест. 
не сразу предлагает слушателю то представле › ту о 
ту черту действительности, которые, по его мнению, д не 

произвести нужный ему эффект. Вначале он обычно подгота 
ливает сознание слушателя. А для этого, может быть, напри- 
мер, целесообразно: заинтересовать слушателя своего рода 
обещанием нарисовать нечто, что может и должно его заинте- 
ресовать; далее — ввести его в среду, обстановку, обстоятель- 
ства, ему знакомые; далее — в этой знакомой обстановке по- 
казать нечто незнакомое и таким образом поставить слуштате- 
ля перед противоречием, перед проблемой; далее — проде- 
монстрировать ему актуальность, важность, остроту этой проб- 
лемы, может быть, казалось бы, возможные, но неверные ре- 
шения ее. Иногда только после всего этого человек воспроиз- 
водит словами то главное в картине, ради чего вся она рисует- 
ся слушателю. Теперь, после того как его сознание подготов- 
лено, после того как слушатель поставлен на точку зрения го- 
ворящего и введен в логику воспроизводимых в картине явле- 
и еперь можно рассчитывать на то, что центр рисуемой 
картины — «главный удар по сознанию Нара. 3 


надлежащий эффект. Логика дей Й 
ейств 
бы после такого «главного Удара» Е а 


развивающие наступление на 
й сознани 
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ЧАСТЯМ ео ЖАЖДОЙ ЧАСТИ ‚Фрагмента В ОЖаЯЕ: 
©Зы смысл такой сложной тдельным фразам. Дл 

фразе должно быть о Картины б . я 
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одна главная фраза: Рное слово: 
ВК ; В кажло® 
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часть: и среди всех фрагментов картины — один главный 
ударный. 

Умение правильно делить речь на такты, произносить цель- 
ные фразы и выделять ударные слова связано с умением вос- 
производить в звучащей речи знаки препи нания: точ- 
ки запятые, точки с запятыми, двоеточия, 
МНОГОТОЧиИЯ ИТ. Д. 

«У слова и у речи, — писал К. С. Станислав- 
ский, — есть своя природа, которая требует 
для каждого внака препинания. соответ- 
ствующей интонации». 

Интонации знаков препинания могут быть 
более и могут быть менее энергичными, ясными, рельефными. 
От их рельефности зависит в значительной степени яркость, 
скульттурность лепки фразы в целом 2 Причем длинную, 
сложную фразу нельзя сколько-нибудь отчетливо вылепить, не 
владея умением ясно, рельефно передавать знаки препинания. 
Актеры, лишенные такого умения, обычно рвут длинную фразу 
на несколько коротких, вопреки ее логике, и тем лишают свою 
речь перспективы и общего смысла или, во всяком случае, за- 
трудняют его понимание. 

Среди множества предметов труднее найти и увидеть са- 
мый важный и распределить все остальные по степени их при- 
ближения к этому самому важному предмету, чем проделать 
ту же операцию с небольшим количеством предметов, скажем, 
тремя, четырьмя. 

Умение произнести длинную фразу — это именно и есть 
умение расставить предметы в рисуемой словами картине так, 
чтобы, с одной стороны, зритель картины (слушатель) ясно 
увидел целое — взаимосвязь и взаимозависимость частей, с 
другой — каждую часть, фрагмент, предмет, деталь картины в 
том их качестве и с той конкретностью, чтобы они служили 
целому, не утрачивая своей особенности. 

Например, всем известное описание бала у губернатора в 
«Мертвых душах» Гоголя (глава УП) представляет собой 
чрезвычайно яркую и даже пеструю картину провинциальных 
претензий на великосветское изящество. Если артист, читая это 
описание, пренебрежет оттенками, подробностями, частностя- 

ми, то картина утратит всю свою прелесть и весь юмор. Но 
если эти оттенки и подробности заслонят собой целое — если 
в произнесении каждой длинной фразы (а из них преимуще- 
ственно и состоит все описание!) не будет ясно то главное, что 





К С Станиславский, Собр. гоч., т. 3, 1955, стр. 99. 

2 «Интонация и пауза сами по себе, помимо слов, 
обладают силой эмоционального воздействия на 
слушателей», — пишет К. ©. Станиславский. (Там же, стр. 108). 
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а фраза в целом выражает, если описание не будет прочно 
эт ий 


. — то вся картина будет по. 
стоять на опорах ударных ее ни старался рассказчик ярко 
просту непонятна. Как бы тогд Е 

т паже самые значительные, ему не удаст 
рисовать подробности, и иена 

о на них внима лу ‚леи. а 

ы о отдельно взятой ВраЕ, и В 
письменной речи контекстом, в устной — ей. о орой 
она произнесена, в частности — лепкой. В письме мной речи 
грамматически правильное предложение, вырванное из контек- 
ста, нечто сообщает, констатирует —и только. Лишь контекст 
да отчасти знаки препинания (а в печати шрифт — курсив, 
разрядка) могут дать верное представление о том, для чего и 
почему это предложение написано автором. 

В устной речи отчетливая, рельефная лепка фразы может 
возместить отсутствующий контекст. Благодаря этому фраза в 
произнесении может выразить то, что потребовало бы несколь- 
ких страниц глубоко продуманного и тщательно отредактиро- 
ванного текста. Этот подразумеваемый контекст есть, в сущно- 


сти, то же самое, что называется п одтекстом. Подтекст : 


это внутренняя, психическая сторона словесного действия, Ее 


«то, что заставляет нас произносить слова роли»!, — писал 
К. С. Станиславский. 


Поэтому актер, взяв отдельную фразу роли и рассматривая 
ее саму по себе и вн 


е индивидуальной логики действий того ли- 
ца, какому эта фраз 


а принадлежит, может делать лишь предпо- 
ложения о ее подтексте, а значит, ио верной ее лепке о 


Для того чтобы подтекс р 
Ти сквозное действи 
Я о: е рол : 
и В лепке фразы, чтобы таким банок а, 
дейс вие осуществлялось р звучащей речи актера, ему н - 
р лепить») фразу, соответственно кажнон 
кретному случаю. Слу  чаждому кон- 


чаи э 
о ти бесконечно разнообразны и, ра- 
у Ут быть заранее предусмотрены и =: 
м } учтены. 
Е Ы не менее можно усмотреть 
и ма ФОРМЫ; их можно назвать 
ми» или «констр . 
Укциями». 
а различных предметах, со- 
ки ры другу по своему 
му в произнесении 


Ц ‚ интон й 
} И «констрт, ационной 
части общие фигуры формальной в. кции» напоминают от- 


и 
у общие правила грам- 
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матики, общие закономерности логики действий и приёмы ком- 
позиции В ЖИВОПИСИ. 

Их существование не должно удивлять. Любая фраза вос- 
производит связи явлений, процессов, событий; как ни разно- 
образны ‹ами эти явления, процессы и события, связи и от- 
ношения между ними сами по себе повторя- 
ются. Эти повторяющиеся связи, повторяющиеся отно- 
шения, естественно, должны найти свое отражение в звуча- 
нии фразы. Они и создают то, что мы назвали общими интона- 
ционными «схемами» или «конструкциями» произнесения 
фразы. 

Пока мы говорим об отдельном слове, о речевом такте и о 
короткой фразе, единство психического и физического в словес- 
ном действии обнаруживается с полной ясностью и в очевидных 
закономерностях. В логике действий малого объема физическая 
сторона процесса всегда относительно проста. 

Вопрос оказывается более сложен как только мы перехо- 
дим к взаимосвязи видений и произнесения в длинной фра- 
зе и в сложном словесном периоде. Для того чтобы произ- 
нести верно бытовую житейскую фразу, состоящую из двух- 
трех речевых тактов с одним ударным словом, не нужно ника- 
кого специального умения. Другое дело длинные фразы и сло- 
весные периоды, часто встречающиеся, например, у Гоголя, 
Шекспира, Шиллера, а нередко и у Островского, не говоря уже 
05 античных авторах. Тут с полной ясностью обнаруживается 1 
необходимость уметь произносить длинные фразы и, 
словесные периоды. 

Знаменательно, что именно здесь чаще всего дает себя 
| знать непонимание или игнорирование психофизического един- 
| ства процесса действия. 

Если актер не умеет произносить длинную фразу (а такие 
случаи, к сожалению, весьма распространены), то один режис- 
сер учит его «с голоса» интонациям фразы или речи в целом, — 
он добивается определенного произнесения как такового; дру- 
гой, наоборот, заботясь только о внутренней, психической сто- 
роне процесса, вовсе пренебрегает звучанием. Но так как вй- 
дения, невоспроизводимые голосовыми средствами, не могут 
быть словесным действием, то оба они, как правило, приходят к 
неудовлетворительным результатам. 

Как на этом уровне задач не отрывать заботу о правиль- 

ном произнесении от заботы о вйдениях? Что значит «уметь 
произносить длинную фразу» так, чтобы это умение не было 

| чисто формальным, не убивало бы видений, а, наоборот, помо- 
гало им складываться в воображении актера? Чтобы форма не 

| связывала содержания, а давала верное направление его раз- 
витию? 
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видение) действующего лица пье. 


} 
кого образа единственно И ее ведь оно 
сыи сценичес видуальную логику действии. начит, в каж. 
входит в его инди е и звучание речи актера на сцене должно 
а 
м ОУ неповторимым. Полное и точное повторение ИН. 
быть таким исунка, как в грамзаписи, — это всегда штамп, 
о оме вреда, не может приносить копирование 
ичего, кро\ , р | 
гы якобы необходимых для произнесения той или иной 
2 [2 > 
конкретной фразы в тои или иной сцене. 
й = опасности, актер, следовательно, дол- 
Чтобы избежать этой оп ыы 
жен быть свободен от формально-интон х‹ тв, 
Но свобода эта не должна быть произволом, нарушающим ло- 
гику действий образа, и произносить длинную фразу все же на- 


до уметь. 

Речь поэтому должна идти об общих закономерно. 
стях произнесения длинных фраз и о свободном индивидуаль- 
ном и неисчерпаемо разнообразном применении их в каждом 
конкретном случае — к данной фразе, к данному тексту. < 


Воспроизведение звучащей речью видений — представле- 
ний воображения — есть, образно говоря, словесная жи 
вопись, причем «красками» здесь служат актеру его голосо- 
вые средства. «Картина» словесной живописи, как и всякая 
картина, всегда определенным образом построе 
на. То, как она построена, ее схематическая конструкция или, 
а т КОМПОЗИЦИЯ — это и есть схема произнесения 

› которым картина эта должна быть воспроизведена. От- 


сюда и происходят те общие 
: интонационны ке -«КОН- 
струкции», о которых шла Е те «схемы»-<«к 


Следова 
довательно, чтобы не отрывать внешнее от внутреннего, 


оворя щих закон НОСТЯ НнНЫХ фраз 
Г. 06 об; оме й 
А Хх произнесения дли ^ ‘ 


ЖЕ 
общих закономерностей ЕН рассмотрение вопроса с 
зрительны й 
Эти т х представлений. 
ИЯ Е. быть близки к правилам или 
МПОЗИЦИИ В ЖИВОНИСИ 


Каждое представление ( 
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убавленный кусок холста или лишняя поставленная точка ра- 
зом меняет композицию»!. Он сравнивал законы композиции. с 
законами математики. 

Нам нет надобности рассматривать вопросы композиции в 
живописи сколько-нибудь полно и подробно. Но мысли, выска- 
занные В. И. Суриковым} могут быть поучительны и при рас- 
смотрении вопросов «словесной живописи» в актерском искус- 
стве. 

Во-первых, как на холсте, «лишняя поставленная точка 
разом меняет композицию», точно так же и малейшее измене- 
ние в интонационной конструкции фразы совершенно меняет 
картину; ею рисуемую. 

Во-вторых, как в композиции живописной картины «есть 
какой-то твердый неуловимый закон, который непреложен», так 
же точно и в произнесении длинных фраз, в рисовании ими 
«картины» есть свои непреложные закономерности. 

Те и другие закономерности должны быть связаны друг с 
другом — ведь и там и тут они касаются «живописи». Но связь 
эта, очевидно, не может быть прямолинейной, а неуловимссть и 
непреложность их, разумеется, относительны. 

Воспользуемся разбором проблем композиции в книге 
М. В. Алпатова «Композиция в живописи». Согласно классифи- 
кации автора этого исследования, они распадаются на вопро- 
сы: а) расположения предметов в трехмерном пространстве; 
6) обработки поверхности картины (сюда входят вопросы о 
ритмическом расчленении плоскости) ив) зрительного восприя- 
тия изображения .(сюда входят вопросы о точке зрения и об 
угле зрения). 

Вопросы композиции «словесной живописи», или способы 
ее построения, могут быть аналогичным образом распределены 
на три группы: 

а) объективное расположение предметов, составляющих в 
совокупности единое представление — картину в целом; 

6) субъективная точка зрения, с которой видит эту карти- 
ну тот, кто воспроизводит ее словами. «Точка зрения» в данном 
случае не есть, разумеется, таковая в буквальном смысле (как 
это имеется в виду в жЖиИвоОпПиИснои композиции), но смысл ее 
в сущности тот же самый. Она — отношение к предметам, со- 
ставляющим картину; она — средство и способ показать эти 


предметы с определенной стороны, придать картине целена- 
правленный смысл, охарактеризовать объективные факты при 








1 Цит. по книге: М. Алпатов, Композиция в живописи, «Искус- 


ство», 1940, стр. 79. 
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мощи светотени и ракурса, выделить, в то в вартвало, 
по ы 


Й 12 
7 ени-: 
что должно впечатлять в наибольшей степ 


в) использование — точнее расчет в использовании своих 


в. Подобно тому как в построение живописной 
голосовых средст и членение плоскости, подобно этому 
композиции ВХОДИТ а рельефно длинную и сложно 
актеру, а рассчитывать использование 
жа ео балы, диапазона, тембра. И там и тут дело, 
разумеется, не в рассудочном «расчете» в буквальном смысле, 
а в безошибочном, но точном и полном использовании всех 
имеющихся возможностей (в одном случае плоскости, в дру- 
том — голоса) для достижения наибольшего художественного 
результата. 

В композиции «словесной живописи» все три грулпы вопро- 
сов или способов ее построения, разумеется, теснейшим обра- 
зом связаны друг с другом. В построение каждой сколько-ни- 
будь сложной картины, рисуемой речью, входит и определенное 
объективное расположение предметов, и определенная точка 
зрения говорящего, и определенное применение им своих голо- 
совых средств. Ясная, рельефная лепка длинной фразы требует, 
следовательно, ясности и того, и другого, и третьего. 

М. В. Алпатов отмечает в живописных композициях не- 
сколько типов группировки фигур. В представлениях вообра- 
жения и в композициях «словесной живописи» также можно от- 
метить несколько типов расположения предметов, понимая 
«предмет» в широком смысле. 
а и (иногда только по какому-то 

; конченное, ограниченное множество; 
их неограниченное, уходящее в бесконечную перспективу 
множество с теряющимся концом. Нор 


2. Ряд предмет 
: ов, отличных друг 
равнозначных в целой картине прУг от друга, более или менее 


4. Единый предмет на 


тов, расположет фоне других или 


чных на раз несколько предме- 

планов — дем ных планах: х 

в фо “еМонстрация детали к перемещение эти 
г Рупным планом и возврат ее 
5. Бесконечная, следу 

———— 


ющая 
= Щая друг за другом смена разно- 
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образных предметов-картин, крепко связанных единой повёст- 
вовательной последовательностью (по типу приключенческих 
кинофильмов, в которых главное назначение каждого кадра — 
вести зрителя к следующему кадру, повышать интерес к нему). 
Так, в известной басне Лафонтена «Пьеретта» героиня рисует 
себе в воображении последовательные картины обогащения, к 
которому должна привести продажа кувшина молока: смена 
этих картин прерывается только тем, что кувшин оказывается 
разбитым, в порыве восторга от предвкушения богатства. 

Каждой из этих групп композиционного построения виде- 
ний соответствует в произнесении своя интонационная схема, 
общая для композиции данной группы. Но, прежде чем перейти 
к рассмотрению каждой из них по отдельности, необходимо 
условиться о принципиальном и практическом подходе к этим 
«схемам» или «конструкциям». 
` Любой тип расположения предметов в представлениях во- 
ображения есть обобщение безграничного множества частных 
случаев, которые подобны друг другу лишь одним общим фор- 
мальным признаком; но этот общий формальный признак не 
безразличен к содержанию, не случаен, он связывает опре- 
деленным образом картину в одно целое и вне этой свя- 
зи частности, составляющие ее, теряют ясный смысл. Значит, он 
существен. : к. 

Неповторимые особенности яркой живописной речи, при- 
дающие ей жизненную красочность и полноту, вырастают на 
почве ясной, строгой и верной композиции картины, которая са- 
ма по себе, абстрактно взятая, есть лишь грубая, отвлеченная и 
формальная схема. 

Так, жилище человека со всем его убранством, в котором 
иной раз ярко запечатлена: его оригинальная личность, есть в 
грубой основе своей пол, четыре стены и потолок: без них не 
может существовать никакое убранство, не может быть и жи- 
лище вообще. 

Нет двух людей, которые во всех отношениях были бы по- 
добны друг другу, и в то же время все человеческие скелеты на- 
столько сходны между собой, что только ученые специалисты 
отличат скелет безобразного идиота от скелета прекрасного. 
мудреца. Каждый человек в буквальном смысле слова «дер- 
жится» на своем скелете — даже и такои, которого все призна- 
ли бы символом молодости, красоты и жизни, хотя скелет есть 
общепризнанный символ смерти... 

Подобным образом и типы произнесения фраз, интонацион- 
ные схемы их построения, суть каркасы словесной скульптуры 
или скелеты рисуемых картин. Жизнь им дает лишь то, что по- 
крываеёт их, что наполняет схему конкретным содержанием. 
Изучать и осваивать их актеру нужне не больше (но, пожалуй, 


9 п. Ершов Е 129. 











и не меньше!), чем живописну нужно- изучать пластическук 


1 
анатомию. жная картина так или иначе 


бу ло 

Всякая сколько-нибудь © у 
построена, предметы в ней так или иначе расположены, поэтому 
в каждой ‘длинной фразе можно найти ве схему, конструкцию, 


или скелет, подобный одному из тех, и были с 
ны. ели эта схема опирается на конкретные вид ‚ ТО, КОГДа 
фраза произносится, ее схема наполняется живым а. 
ем. Содержание это может быть различным, от этого несколько 
видоизменяется и сама схема. Но если данное содержание В 
эту схему укладывается, то схема в основе своей все же сохра- 
няется. Если нет, то она заменяется другои. Последняя, в свою 
очередь, варьируется соответственно тому, какое живое содер: 
жание вкладывает в данную фразу тот, кто ее произносит. 

Таким образом, лепка фразы — композиция «словес ой 
живописи» — требует применения к той или инои конкретной 
фразе одной или нескольких из числа известных общих форм. 
Или, что то же самое, — обнаружения в данной конкретной 
фразе ве схемы и ее интонационной конструкции. 

К. С. Станиславский называл такую работу «скелетирова- 
нием текста». Завершается она тем, что найденная в тексте и 
обогащенная видениями интонационная конструкция фразы 
оказывается необходимой актеру для воплощения композиции 
рисуемой картины, для выражения подтекста, для осуществле- 
ния словесното действия, Тогда схема оживает, наполняется 
а и кровых на ее основе расцветает яркая и в своих наи- 

впечатляющих оттенках неповторимая «словесная живо- 
пись», ничем не напоминающая зрителю ту схему, которая 9 


о ОЕ, Как. всегда, общая логика действий высту- 
действий И случай неповторимой индивидуальной логики 
и данного человека — сценического образа 
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ет картину могущества и благодетельности человеческого язы- 
ка, а затем рисует картину бедствий и. порока, порождаемых 
языком: Демон в поэме Лермонтова рисует Тамаре картину 
своего перерождения: Офелия рисует картину погибших досто- 
инств Гамлета; помещик Смирнов в шутке Чехова «Медведь» 
рисует портрет женщины. 

Общим для всех этих картин является лишь то, что каждая 
содержит в себе множество «предметов», иллюстрирующих ка- 
кое-то одно положение, одну мысль, один факт. Чтобы воспро- 
извести эти картины, нужна одна и та же интонационная форма 
перечисления. 

Более или менее яркие и сложные примеры такого рода без 
труда можно найти буквально в каждой пьесе и в каждой роли. 

Перечисляемых предметов несколько, потому что ни один’ 
из них в отдельности недостаточно ярок, недостаточно красно- 
речив. Каждый последующий воспроизводится потому, что пре- 
дыдущий уже не удовлетворяет рисующего картину. Это наи- 
более распространенный случай — перечисление для 
усиления. 

Иногда предметы перечисляются в хронологическом 
порядке. Это ряд событий, который слушатель должен знать, 
чтобы должным образом оценить то, что за этими событиями 
последовало и для чего рисуется картина. 

Бывает, что предметы перечисляются в порядке их распо- 
ложения в пространстве для того, чтобы ввести слуша- 
теля в круг обстоятельств, на фоне которых будет показано 
главное событие или главный предмет. — Он может быть верно 
оценен только на этом фоне. 

Много таких перечислений в «Демоне» Лермонтова (на- 
пример, после слов: «И над вершинами Кавказа изгнанник рая 
пролетел», после слов: «Роскошной Грузии долины ковром рас- 
кинулись вдали...»). Е 

Перечисления могут иметь самые разнообразные оттенки. 
Некоторые из них часто повторяются. Так, перечисление может 
быть ограниченным и неограниченным. В первом 
случае конец перечисления предусмотрен в его начале; здесь 
каждый из перечисляемых предметов имеет самостоятельную 
ценность и свое особое ‘значение. Во втором случае перечисле: 
ние рисуется так, как если бы оно могло быть продолжено бес 
конечно, причем любой из перечисленных предметов мог бы 
быть заменен другим, еще более красноречивым. 

Можно, например, перечислять присутствовавших на собра- 
нии, в театре, в гостях для того, чтобы слушатель точно и кон“ 
кретно узнал, кто именно присутствовал, а можно и для того. 
чтобы слушатель понял, что было или многолюдное, или в выс- 
шей степени авторитетное, или, наоборот, неавторитетное и т. д. 
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жит лишь подтверждение 

собрание. Тогда перечисление 5, в Перечисляемых Е 
которой общей в одни, подтверждающие эту харак. 
тах имеются в виду каки - а, картину подчеркивает, что в 
теристику черты. Тогда рису пное множество предметов-дока. 
ОКЕ рен. каждый предмет во 
зательств, и он даже не ценит поэтому т- 

ти. . - 

реа невозможно предусмотреть. ра восрить ге. 
практически возможные случаи перечислении. "30 тем не менее 
общая и характерная интонационная форма перечисления су- 
ществует. По этой форме мы можем понять, что данный чело- 
век что-то перечисляет, даже, если мы, не зная языка, на кото- 
ром он говорит, не понимаем, что именно он перечисляет. В эту 
общую форму умещаются все возможные оттенки и разновид- 
ности. 

Уметь строить перечисления — это, по существу, зна- 
чит, уметь варьировать общую форму, подчиняя ее зада- 
че: воспроизводить «для глаза, а не для уха» партнера данное 
конкретное видение — ряд однородных предметов, «множе- 
ство» как таковое. 

Умение это, как и всякое умение действовать, состоит как 
бы из двух умений, взаимно обусловленных, а потому слитыхв 
одно: умения видеть в своем воображении перечисляемое мно- 
жество как единое целое (внутренняя субъективная сторона) и 
умения своим голосом рисовать это множество, т. е. умения 
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СОПОСТАВЛЕНИЕ И ПРОТИВОНОСТАВЛЕНИЕ. Этэ 
интонационные формы, соответствующие второму и третьему 
типам расположения предметов в рисуемой картине: ряд. от- 
личных друг от друга предметов, более или менее равнознач- 
ных (2); группировки контрастных предметов (3). 

Второй тип и соответственно «сопоставление» — есть, в 
сущности, тип промежуточный между первым и третьим, между 
перечислением и противопоставлением. Поэтому, прежде. чем 
перейти к сопоставлению, удобнее рассмотреть противопостав- 
ление. 

Как ясно из самого слова, оно заключается в том, что пред- 
меты, входящие в состав рисуемой картины, внесены в нее для 
того, чтобы оттенять друг друга по контрасту. 

Так, Гамлет после беседы с актерами в монологе во втором 
акте противопоставляет эмоциональность актеров своей бесчув- 
ственности; так, Попова в «Медведе» Чехова противопоставляет 
свою любовь к покойному мужу его поведению; так, Коршунов 
в третьем акте «Бедность не порок» Островского, уговаривая 

Любовь Гордеевну примириться-с ним, какс будущим мужем, 
противопоставляет картину несчастий «с молодым мужем» кар- 
тине благополучия «со стариком»; так, во вступлении к «Мед- 
ному всаднику» Пушкин противопоставляет- картину. скудости 
и пустынности картине богатства и оживления. — _ а. 

Во всех этих картинах опять-таки общим: является лишь 
то, что в них использована контрастность представлений; в про- 
изнесении она требует противопоставления. 

Примеры противопоставления можно найти буквально в 
любой пьесе и в любой роли — их не меньше, чем примеров пе- 
речисления. | 

Один из основных признаков интонационной формы проти- 
вопоставления заключается в следующем: для того чтобы изо- 
бражаемые предметы были разными, они рисуются разны- 
ми красками; наибольшая разность голосовых красок —- это са- 
мый низкий тон и самый высокий тон голоса данного человека, 
Поэтому, для того чтобы живой речью. противопоставить что- 
то — чему-то, чтобы показать противоположность чего-то— 
чему-то; люди обычно одно рисуют высокими тонами своего го- 
лоса и противоположное ему — низкими. Причем употребление 
низких и высоких тонов имеет под собой известную объектив- 
ную почву, и это обстоятельство вносит некоторое, конечно, 
весьма относительное постоянство в употребление тех и других 
тонов. Постоянство это обнаруживается преимущественно 
именно в случаях противопоставления, а не во всех случаях 

различения и, разумеется, далеко не всегда. л и. 
Так, когда противопоставляется нечто: высокое — низкому, 
тонкое — толстому, светлое — темному, легкое — тяжел МУ; 
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рит скульлтор Давид д’Анжер, — рождают впечатление печал 1; 
линии, вздымающиеся к небу, рождают чувство радости»'. Дви. 
жение, изображенное на плоскости по диагонали, слева снизу, 
направо вверх, производит впечатление ускоренного, облегчен- 
ного; движение справа снизу, налево вверх — замедленного, за- 
трудненного. Подобно этому, ступенчатое понижение голоса 
‘при перечислении, что встречается относительно редко, произ: 
‘водит впечатление угасания, замедления, придает картине ми- 

‘норно-элегический характер. 

Противопоставляемые предметы или признаки предметов 
‘могут быть, разумеется, бесконечно разнообразны; это могут 
‘быть отвлеченные понятия, принципы, идеи и т. д. Но и в этих 
случаях противопоставление достигается контрастностью звуко- 
вых тонов голоса, причем, чем ярче человек противопоставляет 
одно другому, тем шире, смелее использует он диапазон своего 
голоса. Подчеркивание противоположности достигается перехо- 
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ным словом в каждой — это гораздо легче, чем произнести од- 

ну длинную фразу с одним главным ударным словом и вторым 
менее ударным, но все же выделяемым, противопоставляемым 
главному ударному слову. 

В известной скороговорке «Карл у Клары украл кораллы, 
а Клара у Карла украла кларнет» указано на два события. За- 
конченный смысл эта фраза приобретает как противопоставле- 
ние одного другому, что и зафиксировано запятой в`середине 
фразы и точкой в ее конце. Так возникнут два выделяемых, т. ев. 
ударных слова. Но если они будут, так сказать, «равноударны- 
ми», то останется неясно, что же в этой картине главное, во имя 
чего все противопсставление воспроизводится 

Чтобы выразить это, нужно одно из ударных слов сделать 
главным, предположив, что фраза в целом либо отвечает на 
какой-то конкретный вопрос, либо вносит поправку в представ- 
ления партнера опять-таки в какой-то одной определенной чер- 
те. Например: «Вы, мол, ошибаетесь — это Карл у Клары 
украл кораллы, а Клара — совсем другое дело — она, как из- 
вестно, украла у Карла кларнет». 

Если придать скороговорке этот смысл (произнося, разу- 
меется, только ее текст, без всяких добавлений), то первая 
часть рисуемой ею картины будет главной и главное ударное 
слово будет «Карл», вторая часть будет подчиненной и проти- 
‘вопоставляемой, со своим выделяёмым словом «кларнет», но 
ударение на нем ‘будет значительно ‘меньше, чем на первом. Та: 
ким же образом при другом подтексте выделения потребуют 
другие слова, но если фраза будет рисовать противопоставле- 
ние, то всегда будут нуждаться в выделении два слова, всегда 
одно из них будет главным и одно подчиненным и всегда они 
будут входить в состав одной фразы. 

Многие скороговорки и пословицы могут служить удобным 
материалом для упражнений в разнообразной ленке противо- 
поставлений («У осы не усы, не усищи, а усики», «Командир 
товорил про подполковника, про подполковнику... а про под- 
прапорщика умолчал»). 

Противопоставления встречаются в тексте чуть ли не каж- 
дой, даже небольшой роли. Если они не вылеплены надлежа- 
щим образом, то смысл рисования ‘словами картины делается 
неопределенным, а сама картина тусклой, неясной. Чем кон- 
кретнее цель словесного действия и-чем активнее действующий 
к этой цели стремится, тем больше нуждается он в определен- 
ной, той, а не другой, ясной и рельефной лепке фразы. 

Сопоставление, в отличие от противопоставления, не тре- 
бует контрастности как таковой (если, разумеется, это сопо- 
ставление не содержит в себе по существу противопоставле- 
ния). Сопоставление разных предметов требует уже не кон- 
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трастности, а разности Е и Разность 
эта как бы привлекает внимание слушателя у, что рисуе. 
мые предметы отличаются друг от дру в. 

Так, излагая мнения разных лиц. © одном предмете, мож: 

но рисовать и противоположность этих мнений друг другу и их 
отличия друг от друга. 
—- «Кант утверждал не то. же самое, что Гегель, и Гегель не 
то же самое, что Шеллинг, а. Шеллинг не то же самое, что Ниц- 
ше, но все они утверждали нечто противоположное основным 
—— _ ‘положениям материализма». В такой фразе утверждения фи- 
ы `лософов-идеалистов можно только перечислить (чтобы 
потом, скажем, весь ряд противопоставить), но можно оттенить 
в этом ряду и отличия, причем оттенить их можно более или 
менее ярко. Последнее и будет «сопоставлением» — интонапи- 
онной формой, промежуточной между перечислением и проти- 
вопоставлением... 

Примером из драматургии может служить первая сцена 
«Ревизора», после чтения письма. Городничий перечисляет 
чиновникам всякого рода непорядки в ведомстве каждого из 
них, но ан в то же время рисует ярко и особую непривлекатель- 

ность каждого факта, причем пользуется противопоставлением: 
____ «Конечно, если он ученику сделает такую рожу, то оно еще 
АЕ может быть, оно там и нужно так, об этом я не смогу 
ох = но с посудите сами, если он сделает это посетителю — 
жет быть очень худо»; «Оно, конечно, Александр Маке- 


донский герой, но зачем. 
р : же стулья ломать? От этого убыток 


_Этот пример может сл 





ужить иллюстрацией и другому 
ожению. Произнося в этой сцене 


‚ и образ, с0- 


му что она входит в лог лепка Фразы уже строит образ, пото- 
Выделение отличий и, деиствий и вытекает из нее. 
звучащей речи придает харак ностей рисуемых предметов 8 
ной форме, кот ер описания той иоН- 
и той а АА СВЯЗЬ-ЗТИХ осел © ду 
целостной структуре р как бы  Противоваправиена 
моза в перспективе Я она играет роль своеобразного тор 
легко может потерять к: Картина, рисуемая без этого тормоза, 
и превратиться в расочность, живость и богатство тонов 
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РАЗЪЯСНЕНИЕ, ПОЯСНЕНИЕ И УТОЧНЕНИЕ. Эта 
интонационная форма соответствует нашему четвертому типу 
расположения предметов в картине (один предмет на фоне дру- 
гих; расположение предметов на разных планах). 

Часто фраза, воспроизводящая картину, выглядит очень 
сложной из-за уточнений и пояснений. Эти пояснения и уточне- 
ния делают картину богатой, яркой, многокрасочной. Но, если 
такая фраза не вылеплена надлежащим образом, то в много- 
красочности и яркости пояснений и уточнений нередко тонет ее 
простой логический смысл. Часто эта фраза рисует фрагмент 
большой картины, а вся картина в целом излагает повествова- 
ние о цепи событий; тогда простой, оголенный от пояснений и 
уточнений логический смысл фразы ведет повествова- 
ние, движет, так сказать, сюжет, а пояснения и уточнения за- 
держивают его, как всякая описательность. 

Значит, лепка фразы должна отвлекать внимание слу- 
шателя от сюжета к пояснению и описанию (иногда весьма 
пространным), но обязательно < тем, чтобы вновь вернуть 
его к сюжету. А для этого нужно в момент отхода от сюжета 
подчеркнуть в произнесении, что, мол, это отход временный, 
что, мол, повествовательная фраза не кончилась, что окончание 
ее следует. Достигается это изменением высотного тона голоса 
в переходе от сюжета к пояснениям и обратно. Причем эти 
переходы сопровождаются небольшими паузами. Если в лепке 
фразы это условие не выполнено, то слушатель может легко по- 
терять общую ориентировку, и картина распадется для него’ на 
не зависимые друг от друга части. Сами по себе они могут быть 
очень яркими, но связь между ними, их место в общей картине 
останется невыраженным. 

Обратимся к примерам. Так начинается, скажем, поэма 
Лермонтова «Мцыри»: 


Немного лет тому назад 
Там, где сливаяся, шумят, 

‘ Обнявшись, будто две сестры, 
Струи Арагвы и Куры, 
Был монастырь... 


Или его же стихотворение «Первое января»: 
Как часто пестрою толпою окружен, 
Тогда передо мной, как будто бы сквозь сон, 
При шуме музыки и пляски, 

При диком шопоте затверженных речей, 
Мелькают образы бездушные людей, 

Приличьем стянутые маски, 

Когда касаются холодных рук моих 

С небрежной смелостью красавиц городских 
Давно бестрепетные руки, — 

Наружно погружаясь в их блеск и суету, 
Ласкаю я в душе старинную мечту, 


Погибших лет святые звуки. С = 




































: - и подчеркнуты слова, ри. 
В приведенных ее вета а. о 
сующие сюжетную анны слова, эту схему разъясняют, 
му. Все другие, неподчер Ясно, что в данных примерах яркость 
комментируют, уточняют. =. Е ее для целого, ча 
о ее Но последняя тем не менее совершен. 
к а место всего фрагмента, при. 
к тому, что будет показано в последующем повест. 
НИИ. 
и последнем примере особенно яено видно, а 
‘сложно, богато содержанием и многокрасочно может —- ВВЕ- 
=денное в сюжет пояснение. Одна фраза состоит из двенадцати 
`етрок, и каждая из них рисует деталь картины, отличную от со- 
-седних, а вся фраза в нелом служит лишь введением в содер- 
жание стихотворения. Произнести такую фразу, как одну, еди- 
ную фразу, не растеряв ‘при этом ее многокрасочности, — дело 
отнюдь не легкое. Оно требует специального профессионально- 
го умения, касающегося не только видений — внутренней сто- 
роны <ловесного действия, — ‘но и его внешней стороны — леп- 
ки фразы, владения общими интонационными формами. 
Ясная, рельефная лепка такого рода фраз говорит о том, 
что существует общая интонационная форма, общая интона- 
ционная конструкция пояснений, разъяснений и уточнений. Ее 
можно уподобить кинематографическому приему приближения 
и удаления объектива от натуры — показа фона, широкой па- 


норамы; потом, крупным планом, одной или нескольких дета- 
лей; затем опять общего плана. : 


ЭПИЧЕСКОЕ ПОВЕСТВОВАНИЕ (эта форма соответ- 
ствует пятому типу расположения предметов В картине). Длин- 
ыы рассказ может включать в себя множество разнообразных 
ооого НХ форм самого причудливого и своеоб- 

- Ут могут быть и п ы 
ставления, и пояснения = еречисления, и противопо 


в любых сочета 
сама повествовательность циях. И тем не менее 


рассказа может п вать 
| о многообразию об ую, единую а 
ак бы постоянно напоминает зрителю (Слушатель) о том 
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ом, чт = 
Оль ; , о рисую: ий кар- 
ве о й, и ее 
`© бесконечного полотна, 
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которое ведет к чему-то совершенно неожиданному, интригую- 
щему и в высшей степени поучительному. 

Сама же форма эпического повествования (с внешней сто- 
роны) есть в сущности превращение всех точек либо в запятые, 
либо в точки © запятыми с подчеркнуто рельефным их выполне- 
вием и с психологическими паузами после этих точек, заменен- 
ных запятыми. При этом каждая последующая фраза (или да- 
же каждый следующий речевой текст) произносится с повыше- 
нием голосового тона. Таким образом, форма эта строит речь 
как бы по высотным ступеням: каждая отдельная фраза лепит- 
ся, разумеется, в соответствии с ее содержанием, но на одной 
основной высотной ступени голоса; заканчивается она запятой, 
т. е. повышением тона на последнем слоге. На этой новой вы- 
сотной ступени таким же образом строится следующая фраза; 
она опять кончается повышением, переходом на следующую 
ступень и т. д. 

После нескольких таких повышений основного тона в на- 
длежащем месте, согласно содержанию рассказа и в зависимо- 
сти от голосовых возможностей рассказчика, он вновь через не- 
колько высотных ступеней возвращается вниз и опять подни- 
мается по ступеням. а 

Эта интонационная форма в принципе бесконечна, ибо 
смысл ее в повествовательности как таковой. Практически она, 
конечно, всегда ведет к чему-то главному в картине, во имя 
чего все повествование ведется и этим главным кончается. Вос- 
произведение главного и завершение рассказа всегда является 
некоторой неожиданностью — нарушением инерции повество- 
вания. Тем более выделяется оно на фоне предшествовавших 
собыгий. 

Владение этой формой есть, в сущности, умение одновре- 
менно вести повествование и тянуть его, не допуская па- 
дения к нему интереса и все время интригуя слушателя. Наро- 
читой, интригующей замедленностью эпическая форма отли- 
чается от формы перечисления. - 

Так, няня, например, иногда занимает детей, рассказывая 
им сказки; так, опытный и умелый рассказчик занимает слу- 
шателей пустяковыми по содержанию историями, которым он 
умеет придать многообещающую значительность. 

Так, Любим Торцов («Бедность не порок» Островского) 
рассказывает в первом акте приказчику Мите Е. которая 
привела его от богатого наследства к нишете` Трудность овла- 
дения этим длиннейшим рассказом заключается для актера, 
между прочим, в том, чтобы за отступлениями, воспоминаниями 
и прибаутками не затерялась цель его произнесения; она толь- 
ко и может объединить весь рассказ в одно целое повествова- 

ние — поучительную историю жизни. 
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В подобных случаях форма эпического повествования у. 
жет служить как бы канвой; по которои Зы ее ВЫ 
вать самую причудливую и яркую словесну ВОПИСЬ. Эт 
живопись легко теряет почву. и-перспективу и тускнеет, еслу 
она не введена в форму эпического повествования. 


Е. 6 


Говоря об интонационных формах, ‘мы пока рассматрива- | 


ли лишь одну сторону композиции словесной живописи, свя. 
занную, условно говоря, с «расположением предметов в про- 
странстве». Вторая группа вопросов — «точка ‚и угол зре- 
ния» — также имеет прямое отношение к словесной живописи, 
Как мы уже говорили, от точки зрения на любое расположение 


предметов в значительной степени зависит композиция карти- 
ны в целом. 


В словесной живописи 
свою точку зрения на рису 
шателю относятся: паузы, 
ослабления звука и темп. 

Именно этими средствами вы 
0б этом уже говорилось 


к способам и средствам выразить 
емые предметы и навязать ее слу- 


ничивается паузами; 
замедляется темп ее рисования; чтобы сдел 
повышается голос; чтобы сделать ве «темной» — голос пони- 
жается. И, наоборот: чтобы стушевать ту или иную деталь, 
нужно не выделять ее паузами; чтобы отнести те или иные ме- 
ста картины к ее фону, нужно ускорить темн 

азумеется, все эти 


осительны, постоянно 
нарушаться. Убеди- 
янутый выше рассказ 
В спектакле «Молодая 
- В монотонности и 
степень вы ьно- 

тре разител 
ть тео ом уче душевная о 
сятся к общей лоторых идет речь, отно- 
го действия, а № художе- 
© < индивидуальной ло- 
© сознательный ре ОБЩЕ ОТЕЛЕ 
логике лежит через об ПУТЬ к этой индивидуальной 
ворили выше, < Ую:логику действ; С 


т, о чем мы уже го- 
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Он заключается в умелом творческом использовании об- 
щих закономерностей логики действий, в частности, словесных. 

Общие интонационные формы — это схемы абстрактные, 
отвлеченные от какой бы тони было конкретности. Но, как 
известно, неразвитость формы ограничивает, связывает содер- 
жание и не дает ему развиваться. И это часто приходится на- 
блюдать: актер, не умеющий лепить длинную фразу так, как 
того требует логика действий изображаемого им лица, иногда 
апеллирует к своим чувствам, к своей воле, к своей эмоцио- 
нальной памяти, и это все же не дает положительных резуль- 
татов. А мастерски вылепленная фраза, логически верно и вы- 
разительно построенная, четко выражающая мысль, воспроиз- 
водящая картину, изложенную в тексте, — так произнесенная 
фраза, — сама, как бы «обратным ходом», помогает актеру по- 
чувствовать подтекст и зажить внутренней линией роли. 

В репетиционной практике чаще всего это случается в сце- 
нах, о которых говорят, что «здесь требуется болыной эмоцио- 
нальный накал». Этот пресловутый «накал» сам по себе ведет 
обычно либо к «темпераменту вообще», т. е. к наигрышу и 
штампу, либо к невменяемости и истерике, если он, этот 
«накал», не направлен на предельно ясное выражение мысли, 
на предельно заинтересованное воспроизведение видений. А по- 
следнее как раз и требует рельефной лепки фразы. Правильно 
построенная фраза устраняет образовавшийся вывих и возвра- 
щает актера к логике действий образа. Поэтому-умение верно 
лепить фразу — эффективное вспомогательное средство в ра- 
боте над построением индивидуальной логики действий созда- 
ваемого образа. 

При этом важно учитывать, что длинная фраза, как. пра- 
вило, содержит в себе не одну какую-нибудь интонационную 
форму, а сложное их сочетание, как это видно. из приведенных 
выше примеров. Одна форма. дополняется другой: проти- 
вопоставление и пояснение — перечислением; перечисление — 
описанием. Каждая форма вытекает из содержания видений, и 
все они служат единой цели — воспроизвести подтекст в логике 
словесного действия. Чтобы найти каждую из этих форм, 
нужно вдумываться в действенный смысл фразы, в логическое 
и образное ее содержание. В результате всего этого рисуемая 
ею картина делается сложной, яркой и в то же время ясной, 
отчетливой. : | х 

Для того чтобы построить индивидуальную логику деи- 
ствий образа, актер данный ему текст роли превращает в сло- 
весное действие; это его специальная профессиональная рабо- 
та. Она специфична и сложна, потому что текст роли можно 


и в зависимости от этого . ви- 

ассматривать с разных сторон 

же в ее разное. Биограф автора пьесы, историк литературы, 
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ь `‘олог. поэт —‘каждый может увидеть 
литературный критик, а Преимущественно интересует, и 
в тексте пьесы то, и во привык интересоваться. 
упустить из виду то, чем о | ыы о 

При этом неизбежно  сказывает у те 
И. П. Павловым деление людей на типы «ученых» и «художни- 
ков». У первых вторая сигнальная система тормозит первую 
сигнальную систему. Они обычно имеют склонность рассматри- 
вать текст как изложение мыслей, состояний и чувств в их 
отвлеченном словесном выр ажении. Если актер 
окажется на такой же позиции, он не сможет превратить дан- 
ный ему текст в словесное действие. Так иногда и’случается, 
когда актер по тем или иным причинам ограничивает свои за- 
боты отвлеченно теоретическим рассмотрением текста роли. 
Вторая сигнальная система в таком случае-тормозит первую. 


Актер превращается в теоретика, а так как играть роль ему 
все-таки нужно, то ему ничего не остается, как декламировать, 
докладывать текст... : у 


Художникам, по Павлову, — «особенно устроенным лю- 
дям», свойственно не. отрывать вто 


о п рую сигнальную систему от 
рвой. Профессиональный подход актера-художника к автор- 
скому тексту заключается именно в том, что актер видит в 
тексте выражен Я г 
и ре а идей (как бы отвлеченны они ни 
еиствующего л тав- 
ыы образами, видениями. а 
идения — это звенья логик Й Й 
Г С и дейст Й 3 
тренней, психической стороны. о би, 
память Н 
и о с одной стороны, вытекают из преды- 
л < другой — ди. 
щие действия. , И у 
дого ета нии характер Вананий каж. 
р человека неотделимы й 
логики действий. о индивидуальной 





а интонационные 
г › Что в ней всег- 
И характер нанол- 








, 
У ОЗНАНИЕ человека отражает внешний мир не пассивно 
не зеркально, а постоянно перерабатывая поступающий извне 
материал. Поэтому воздействие на сознание есть всегда воз- 
действие на работающее сознание, или, еще точнее, на 
работу, происходящую в сознании, с тем, чтобы эта 
работа протекала так, как это нужно действующему, и в этой 


работе сознание перестраивалось. 


А. | 


СПОСОБЫ 


СЛОВЕСНОГО ВОЗДЕЙСТВИЯ 


«Слово тоже есть дело». 
В. И. Ленин. 


«Из того, что относится к словесному 
выражению, одну часть исследования пред- 
ставляют виды этого выражения, знание 
которых есть дело актерского искусства и 
того, кто обладает глубоким знанием тео- 
рии последнего, например, что есть прика- 
зание и мольба, рассказ`и угроза, вопрос и 
другое подобное». ь 

Аристотель. 


«Не только слова обыденные могут 
быть преображены в поэзию, но и поступки 
наши, необходимые, човседневные, реаль- 
ные поступки нашей суконной слободы мо- 
гут быть претворены в прекрасные дейст- 
вия. Но для этого в жизни, как в искусстве, 
нужны творческая фантазия и художест- 
венная воля». 


Ф. И. Шаляпин. 
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Деятельность человеческого сознания есть Е процесс 
отражения объективного мира; но в разные моменты деятель. 
ность эта выступает преимущественно В и .- то тех, то Е 
других конкретных психических процессов. ы имеем. в виду | 
следующее: сознание человека находится в р а 
нии тогда, когда человек сосредоточенно думает о чем-либо, 
когда он размышляет о чем-то, вспоминает что-либо, когда он 
мечтает, желает и практически добивается чего-либо, пережи- 
вает те или иные чувства. 

Единство всех этих психических процессов обнаруживает- 
ся с. полной ясностью: ни один из них практически невозможен 
без участия всех остальных. Волевой невозможен без мысли- 
тельного, без воображения, без памяти, без внимания; эмоцио- 
нальный — без волевого, мыслительного и т. д.,, мыслитель- 
ный — без волевого, эмоционального, без работы внимания и 
памяти и т. д. 

Это не исключает того, что в каждый определенный мо- 
мент тот или иной психический процесс выступает на первый 
план и подчиняет себе другие, господствует над ними. ` Иначе 
мы не могли-бы различать их и утверждать, что, мол, данный 
человек в данную минуту «думает», или «мечтает», что он 
«внимателен», что он обнаруживает волю, что он радуется или 
страдает, что он вспоминает. Не мог бы человек и о самом себе 
говорить: «я подумал», «я вообразил», «я вспомнил» ит. д. 

Способность ко всем этим психическим процессам присуща 
всем людям. Отражение внешнего мира сознанием не может 
протекать нормально без участия всех этих процессов; все ОНИ 
в единстве, в сложных взаимосвязях и взаимопереходах и <со- 


ставляют деятельность сознания, а конкретное содержание 
Ре ев и есть сложный процесс субъективных пережи- 





`Так как каждый человек знает, что не только он, но и дру- 


гие люди могут думать, хотеть 
вооб 5 
ными и чувствовать, он т ы , ражать, быть вниматель 


Е обуждает других (или пытается по- 

к теть, воображать, помнить, чувствовать, 
ыми, наполняя в каждом случае тот или иной 

процесс определенным содержанием = 


Действующий словом человек 
; 


Способ словесного воздействия 


Я в сущн 
нат Ущност а 
от или иной, на те или иные процессы в < и, ориентировк 
144 ознании партнера. 


это, 


ру- 


Поэтому применение определенного способа словесного 
воздействия есть дальнейший шаг к той же цели, какой служит 
и лепка фразы. Если этот шаг не сделан, если не ясен, смутен 
и расплывчат <пособ словесного воздействия, то это значит, 
что само действие не очень активно, что оно не продиктовано 
важными, существенными интересами действующего и поэто- 
му не может выражать их. Выразительность такого действия, 
как правило, не велика. 


Вне сцены, в повседневном общении людей, существова- 
ние различных способов словесного воздействия обнаружи- 
вается весьма многообразно: человек, как говорят, «бьет на 
чувства» другого, или «давит на волю», или «упирает на созна- 
тельность», или «привлекает внимание», или «поражает вооб- 
ражение» ит. д. Все эти случаи представляют собою, в сущно- 
сти, воздействие на сознание в целом, но в каждом из 
НИХ действующий «подбирается» к сознанию партнера с той 
или другой его стороны. - 


Сознание партнера — это как бы крепость, имеющая опре- 
деленкый фронт сопротивления и обороны; его нужно прорвать 
для того, чтобы овладеть всей крепостью. Атакующий выбирает 
наиболее подходящий, по его представлениям, участок этого 
фронта, чтобы сконцентрировать на нем удар; это участок, ко- 
торый кажется ему в данном случае наиболее уязвимым для 
его оружия — для тех видений, какими располагает действую- 
щий и какие он может предложить сознанию партнера. 


«Разумный ритор, — писал М. В. Ломоносов, — должен 
поступать, как искусный боец: умечать в то место, где не при- 
крыто...»!. 

Если словесное действие уподобить артиллерийской атаке, 
то видения — это боеприпасы; воспроизведение их в лепке 
фразы — стрельба; сознание партнера — общая цель, общая 
тактическая задача; способ воздействия — прицел к опреде- 
ленной точке сопротивления; выбор способа — определение 
ближайшей цели данного выстрела. Если боеприпасы обла- 
дают надлежащей силой, то, чем точнее попадание, тем силь- 
нее удар; чем вернее выбрана эта цель, тем надежнее обеспе- 
чена победа. Е 

Здесь все моменты «атаки» взаимосвязаны и взаимообу- 
словлены. Эффект ее будет, очевидно, тем больше, чем содер- 
жЖательнее, значительнее для партнера будут видения дейст- 
вующего; чем ярче, рельефнее будут они вылеплены в звуча- 
щей речи и чем точнее будут они адресованы именно и сто- 
ронам сознания партнера, тем его ‘психическим способностям, 








1958, стр. 56. 


1 См. сб. «Об ораторском искусстве», Госполитиздат, 
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на которые они могут больше всего воздействовать в данный 


момент. :. 
И наоборот, пробел, неточность, небрежность, приблизи- 
тельность в любом из этих звеньев или элементов словесного 


действия неизбежно снизят эффективность целого. ` > 
По К. С. Станиславскому, «двигателями психической 
зеизни» человека являются ум, воля и чувство. В г Е ХИ 
«Работа актера над собой» К. С. Станиславский подробно раз- 
бирает «элементы, способности, свойства, приемы психотехни- 
жи» и уподобляет их «войску, с которым можно начинать воен- 
ные действия». Он показывает неразрывную взаимосвязь всех 
этих элементов, способностей и свойств и приходит к тому вы- 
воду, что практически «полководцами» или «двигателями» 
психической жизни творящего артиста являются «члены три- 
умвирата», из которых каждый отличен от других. Ум — не то 
же самое, что воля; воля — не то же самое, что чувство, а 
чувство отлично и от воли и от ума: 

Другие элементы — такие, как внимание, воображение, 
хотя и участвуют активно в творческом процессе, сами нуж- 
даются в руководстве и потому «полководцами» и «двигателя- 
ми» не являются. 

Ссылаясь на ‚достижения современной ему науки, 
К. С. Станиславский говорит далее, что ум (интеллект) — эт0, 
зывая на то, что в этом ее Е 
дать Е иногда — чувство. ом иногда может преобла- 
Е и К. С. Станиславского имеют чрезвычай- 

ринципиальное значение. В их основе лежат: 
принципи единства человеческого созна: — ? 
сов, происходящих в нем, и принцип ания и всех процес- 
сложнейшего целого на составляющие ты о 
Когда речь идет о с элементы. 
действия, о сознании 


‚ что члены его 

жен знать, что В 
и его во его 

творческой рас ля, и 

‚ И от друго и работе м } 

должны быть вовлечены т. Го, И от третьего, н ожет исхо 

надлежащим образом нат работу и что для ое © что все они 

ображение, и его память Е © должны быть 

Е - воли и чувства язате. 

ругое дело, если : 
146 Речь идет о 
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о сознании партнера; на которое нужно воздействовать, кото- 
рое нужно перестроить. Тут перспектива деления сложного це-. 
лого на составляющие его элементы открывает возможность 
выделения тех или иных способов и средств подлинного, про- 
дуктивного и целесообразного словесного действия, направлен- 


ного по преимуществу либо на первое, либо на второе, либо 
на третье. 


Так, если внимание не может быть «двигателем психиче- 
ской жизни», то оно может, и действительно бывает, специаль- 
ным объектом воздействия; это же относится и к воображе- 
нию, и к памяти, и ко всем психическим свойствам, способно- 
стям, ко всем процессам, в которых конкретно осуществляется 
деятельность человеческого сознания. 


ВНИМАНИЕ — первое условие какой бы то ни было дея- 
тельности сознания. 


Без внимания невозможна ни работа мысли, ни чувство, 
ни воля. Думать можно только о чем-то, чувствовать 
можно только что-то, желать — чего-то. Направлен- 
ность сознания на это «что-то», приспособленность его К вос- 
приятию «чего-то» — это и есть внимание. Мысль, воля, чув- 
ство, воображение и память могут функционировать только 
после того, как.в поле внимания попало то, что заставило их 
работать. «Всякое психическое влияние сводится, в сущности, 
на изменение направления внимания»!, — писал видный рус- 
ский врач и общественный деятель В. Манассеин. : 


Внимание есть как бы «проходная будка» в сознание. Че- 
ловек, желающий добраться до сознания партнера и навести 
там нужный ему порядок, должен прежде всего овладеть вни- 
манием партнера. Иногда это может быть специальным делом, 
которое нужно совершить до того, как перестраивать своими 
видениями сознание партнера. Иногда воздействие на внима- 
ние может протекать одновременно с воздействием на другие 
психические процессы, если, например, партнер слушает вас, 
но вам кажется, что он недостаточно внимателен, если его вни- 
мание отвлекается, а вам нужно, чтобы оно было сконцентри- 
ровано на том, что вы говорите. | 

ЧУВСТВО. Человек переживает те или иные чувства 
(в собственном смысле этого слова) в зависимости от того, 
отвечает или не отвечает (и в какой степени отвечает или не 
отвечает) его интересам то явление, которое в данный момент. 
отражается его сознанием. Отсюда вытекает, что чувств может 
быть (разных) столько же, сколько может быть отражаемых 


явлений и сколько может быть интересов, т. е. бесконечное. 
множество. 


ТВ. Манассеин, Материалы для вопроса об этиологическом и 
терапевтическом значении психических влияний, 1876, стр. 115. 
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Чувства непроизвольны. Благодаря ия Во 
<ти и многосторонности человеческих интересов, чрезвычайной 
<ложности и подвижности отражаемой сознанием действитель- 
ности, они; естественно, оказываются самым зыбким, самым 
неуловимым и самым изменчивым В своем конкретном <одер- 
жании психическим процессом. В каждый момент человек чув- 
ствует то, что велит ему чувствовать вся его предыдущая 
жизнь. Чувства — суть Р езультат процесса отражения и 
регистрируют они одну его сторону — соответствие или несоот- 
ветствие отражаемого явления интересам человека. 

Поэтому, если человек воспринимает то, что соответствует 
его субъективным интересам, каковы бы они ни были по свое- 
му содержанию, он не может огорчиться, даже если он 
тогб хочет. И, наоборот, он не может обрадоваться, как 
бы он того ни хотел, если он воспринял то, что не отвечает его 
интересам. Для того чтобы обрадоваться, восприняв то или 
иное явление, нужно иметь одни интересы; для того чтобы 
оторчиться, восприняв это же явление, нужно иметь интересы 
противоположные. А интересы у каждого данного человека 
складываются как результат всего его жизненного опыта, как 
результат всей его биографии. Изменить произвольно свой 
жизненный опыт и ликвидировать свою биографию, очевид- 
но, невозможно. 

Поэтому чувства как таковые суть переживания реактив- 
ные, результативные. Поэтому К. С. Станиславский и рекомен- 
ею 
воспитывать и что ри рю 
непроизвольно. ь у актера само собой, 
2 ры а НЕ о чувстве — его насиловать нель- 

> ‚ ‘пасильно вызвать его невозможно. Оно 
само придет в зависимости от правильного вы 56): 
ческой линии действия»!, — говорил К. С. С полнения физи- 

Но воздействовать на чувства др и таниславский. 
бывает и весьма целесообразно Ен о не только можно, но 
свойство пробуждать и стимулирова У что чувства имеют 

ть волевые действия. 


занн 
их не чувства тем са- 
самому чувствующему человеку. А м, но и проясняют их 


Ч 
тересы, тем определеннее его жела см яснее человеку его ин- 


волевое о 
ера есть устремление. 


Пуст › В сущности, напо- 
нит их, уви мол : 

увидев рисуемую картину: ть . осознает, вспом- 
к. . › он почувствует 


‚ГК. С, Станиславский Статьи 
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в данной ситуации то, что ему надлежит чувствовать, то он 
поймет, в чем его интересы, и это заставит его сделать то, что 
я хочу, чтобы он сделал, и что, по-моему, соответствует этим 
его интересам. Воздействие на чувство основано на том, что 
действующий знает существенные, важные интересы партнера, 
а партнер упустил их из виду, позволил себе отвлечься от них 
какими-то второстепенными, случайными интересами, которые 
либо противоречат существенным, либо отвлекают от них без 
достаточных на то оснований. 


Так, например, от борьбы за свои существенные интересы 
человека иногда отвлекают усталость, лень, любопытство, не- 
основательные опасения, робость, разного рода соблазны и т. д. 
После того как он отвлекся от своих существенных иятересов, 
его самочувствие может не соответствовать его действительно- 
му положению. Он чувствует себя не так, как ему следовало бы 
себя чувствовать, если бы он имел в виду, помнил эти свои су- 
щественные интересы. Последние нужно только оживить, вос- 
становить в сознании, и человек будет вести себя так, как 
цолжно. 

ВООБРАЖЕНИЕ человека строит в его сознании картины 
по ассоциациям. Ассоциации эти обусловлены, с одной сторо- 
ны, субъективными интересами человека, с другой стороны, — 
его опытом, т. е., в конечном счете, объективными связями 
явлений и процессов. Одно явление вызывает представление о 
другом не только потому, что человеку хотелось бы, 
чтобы оно было с ним связано, но и потому, что он когда-то, 
где-то видел, что оно действительно с ним связано. 
Причем та или другая обусловленность может в разных слу- 
чаях играть большую или менышую роль. 

Если возникновение представлений по ассоциации подчи- 
нено преимущественно субъективным интересам, или только 
им, вопреки контролю опытом, то воображение превращается 
в беспочвенную фантазию, вплоть до случаев патологических. 
Если, наоборот, объективные связи явлений, усвоенные дан- 
ным человеком в его предшествовавшем опыте, строго контро- 
лируют работу его воображения, то работа эта делается уже 
не столько деятельностью воображения, сколько мыслитель- 
ным процессом в собственном смысле слова. 

Воздействуя на воображение партнера, человек толкает 
его сознание на путь определенных ассоциаций, дабы при 
их помощи партнер сам дорисовал ту картину, элементы кото- 

Е показывает ему действующий словами. 
рой, намеки на которую М брагмент 
Тут расчет на то, что по данному штриху, на у, Фр - у 
воображение партнера нарисует ему И ны: о, и 
картина эта произведет ту перестройку соз , доби- 


вается действующий. = 














“Так, в трагедий Шекспира «Ричард а - те 
Глос ар Вард стремясь обольстить леди Ве Ее т а ее 
а  аорого он сам убил, в отдельные моменть — Горя- 
Е поединка, адресуется, вероятно, к ее воображе. 
нию. Например: 


Глостер Тот, кто лишил тебя, миледи, мужа, 
: Тебе поможет лучшего Пот 
й лучшего, чем : 

и Анна. На всей земли нет с 
те р. Есть. Вас он любит больше, чем умерший. 
Леди Анна. Кто он? 

Глостер. Плантагенет. 

Леди Анна. Его так звали. 

Глостер. Да, имя то же, но покрепче нрав. 
Леди Анна: Где он? 

Глостер. Он-здесь. 


Или в другом месте: 


Глостер. ‚Когда над Ретлендом меч поднял Клиффорд 


И, жалкий мальчика услышав стон. 
Отец мой Йорк и брат Эдвард рыдали; 
Когда рассказывал отец твой грозный 
смерти моего отца, слезами 
Рассказ свой прерывая, как дитя; 
Когда у всех залиты были лица, 
Как дерева лождем, — в тот час печальный 
ои глаза пренебрегли слезами, 
Но то, что вырвать горе не могло, 
‚ Ты сделала, и я ослеп от плача. 
и друга, ни врага я не молил 
И нежно-льстивых слов не знал язык мой. 
Теперь краса твоя — желанный дар, 
Язык мой говорит и молит сердце. 
.-О смерти на коленях я молю: 
Не медли, нет; Я Генриха убил: 
Но красота твоя — тому причина. 


оТоРОПись: я заколол Эдварда; 
© твой небесный лик меня принудил. 


В первом отрывке, по 
должно порази 


воображение имеются в 
нера и известный об 
первом случае (чув 
тересы, а обра 
знакомый — о 
сов. Во второ 
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твительности. Но в 
Цее место занимают ин- 
› законченный, хорошо 

Напоминания интере- 
главенствующее ме- 








сто занимает образ, который партнеру надлежит создать, скон- 
струировать своим воображением, чтобы в дальнейшем он про- 
извел свое действие. 

ПАМЯТЬ. «Память считают совершенно справедливо крае- 
угольным камнем психического развития»!, — писал И. М. Се- 
ченов. 

Если бы человек был лишен памяти, он не мог бы отличать 
временные, случайные, мимолетные явления, процессы и связи 
от явлений, процессов и связей стабильных, постоянных, суще- 
ственных. Для такого человека мир, действительность были 
бы лишены какой бы то ни было устойчивости. Следовательно, 
о познании, об умственной работе, о мышлении не могло бы 
быть и речи. Память поставляет мышлению материал и мыш: 
ление есть оперирование продуктами памяти (что, конечно, не 
исключает участия в ней и.воображения, и воли, и чувства). 

«Все обучение заключается в образовании временных свя- 
зей, а это есть мысль, мышление, знание>»?, — говорил 
И. П. Павлов, Ему же принадлежат слова: «Все навыки науч- 
ной мысли заключаются в том, чтобы, во-первых, получить 
более постоянную и более прочную связь, а, во-вторых, отки- 
нуть потом связи случайные»3. 

Добиться понимания — это значит найти, установить для 
себя такие связи, которыми можно было бы практически поль- 
зоваться. Совершенно очевидно, что работа по установлению 
этих связей — а это и есть мышление — требует памяти, бла- 
тодаря которой прошлое запечатлевается в сознании и сохра- 
няется в нем. 

Но память — это только первое условие, предпосылка 
мышления, а не все оно целиком. Известно, что некоторые лю- 
ди обладают феноменальной памятью, не отличаясь при этом 
особой силой мысли. Память — это как бы копилка, в которой 
хранятся отдельные факты и впечатления. Функция памяти — 
хранить их в том виде, в каком они поступили в сознание. 

Установление системы, порядка, связей между ними — 
одним словом, оперирование ими — это уже дело не памяти, а 
мышления. В этом смысле мышление даже как бы противо- 
направлено памяти: оно видоизменяет, обрабатывает, пере- 
страивает то, что память сохраняет в неприкосновенности. По- 


этому память отлична от мышления. у 
Память партнера может быть таким же объектом воздей- 


ствия, как его внимание, его чувства и его воображение. Воз- 
действуя на память партнера, человек оперирует с той его 





1И. М. Сеченов, Избранные философские и’ психологические про- 


‚ 434. 
От авлов, Избранные произведения, стр. 498. 


3 «Павловские среды», т. И, стр. 585. 
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«копилкой», в которой хранятся его > о 
заключается в том, что человек пооужд ртнера либо 
выдать что-то из этой Копилки, либо принять нечто в 
эту Е сай могут быть весьма р горазны по своему 
содержанию и встречаются они на каждом шагу. - асто воздей- 
ствие на память бывает «разведкой», предшествующей словес-. 
ной атаке. Для того чтобы воздействовать на сознание парт- 
нера через его чувства, или воображение, или мыслительные 
процессы, или волю, бывает целесообразно сперва узнать, ка- 
кими силами (т. е. знаниями) располагает партнер; а иногда и 
снабдить его такими сведениями, которые, так сказать, 
«с тыла» будут помогать атаке. 

Так может начинаться, например, сцена Кнурова и Огуда- 

ловой во втором действии «Бесприданницы» Островского. Кну- 
‘ров побуждает Огудалову помнить о том, о чем ей, по его. 
мнению, не следует забывать. 
__ МЫШЛЕНИЕ. Говоря о памяти, мы уже приводили слова 
И. П. Павлова, определяющие что такое мышление. Воздей- 
ствие на мышление партнера заключается в том, что партнеру 
предлагается усвоить, воспроизводимую в рисуемой словом 
картине, связь между явлениями и процессами, именно связь, 
ясную и обязательную по представлениям действующего. 

Воздействие на воображение дает партнеру намек на кар- 


тину, один кусочек ее, с тем, чтобы партнер сам воссоздал всю 
цельную связную картину. 


_ Воздействие на память касается отдельных фактов; каж- 
дый из них подразумевается во всей полноте и конкретности, 
но вне связи его с другими фактами и процессами 
оздействие на мышление партнера заключается в де- 
монстрации ему связей как таковых, ст и 
именно их. " Е” р г у 


Здесь мы опять п 
рихо 
ского сознания. Н Риходим к вопросу о единстве человече- 


ель ь 

ражение, не задевая Е разумеется, воздействовать на вооб- 

действовать на память со аМЯтИ и мышления; нельзя воз3- 

мышления: 8 но не касаясь в и 

Е нельзя воздействовать на мышл оображения 
ражения и памяти. Всякий кусок ение, не затрагивая 


вязна кар ина: ВСЯКИЙ кар тины е Ь же 
время и с я сть в то 
бя внут ренние связ 


особленный лЮ- 
и; ив факт вк. 
к Е явлений. ” “КИ Связи суть связи каких- 
ечь, следовательн 
ю 

ственном, более или ИО Е 
весном действии либо рее ЭНергичном а арии 
тины, сравнительн е ОЛноты . ании в сло- 
ности и обос би го какая имеется д РОИЗВОДИМОЙ кар- 
т т ТоСТи- то или ый либо конкрет- 

ого отдельно взя- 
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того факта; либо связи между ними. Последний случай и 
есть воздействие на мышление. 

Для того чтобы овладеть мышлением партнера, чтобы за- | 
ставить его усвоить предлагаемые связи явлений, нужно счи- | 
таться с теми общими связями, которые уже отражены его со- 
знанием и наиболее прочно закреплены в нем, т. е. с нормами Г 
его мышления. А некоторые общие нормы мышления обяза- 
тельны для всех людей; это — общечеловеческая логика. По- ] 
этому, воздействуя на мышление партнера, люди обычно стре- 
мятся в наибольшей степени использовать логику, пПодчерки- 
вают именно ее в своей речи. : 

Воздействия на чувство, на воображение, на память и на т -. 
мышление вытекают из общего для всех этих способов пред- . г 
положения, что, мол, если в сознании партнера произойдет та | и. 
работа, которую возбуждает данное воздействие, то партнер 
сам, по своей инициативе, изменит соответствую- 
щим образом свое ‘ поведение. 

ВОЛЯ. Воздействие на волю исходит из другой предпо- 
сылки. Это способ воздействия, претендующий на немедленное Ом. 
изменение поведения партнера, без всяких промежуточных м 
звеньев. | 

«Для воли, — писал 
возможность, Только п 
ние или ускорение ее хода, или, 
но ничего более. 

...Власть ее 
импульса к акту, и конца его, 


ления движения». е . 
Воздействие на волю, ‘поскольку это словесное действие, г 


есть воздействие на сознание, но от сознания в данном случае 
требуется только, чтобы оно либо пустило, либо остановило, а 
либо замедлило, ‘Либо ускорило «ход машины», т. е., чтобы Ч ь:. 
партнер физически, материально что-то сделал, пусть даже ме- |. 
ханически, как угодно, но только немедленно и покор- } 
но. В той мере, в какой человек воздействует именно на волю я 
партнера, в этой же мере предполагается (или подразумевает- |: 

5 

и 

а 

$ 


И. М. Сеченов, — остается, как | 
усканье в ход механики, замедле- | 
наконец, остановка машины, } 


| 

во всех случаях касается только начала, или 
равно как усиления или ослаб- | 

, 

+ 


ся), что партнер, все, что нужно, знает, понимает, что сознание 
его уже подготовлено, или что оно не нуждается ни в какои 
подготовке, что ему нужен только толчок, только волевое уси- 

лие (может быть, разумеется, очень большое), = а, он <о- 
ей вершит то, что нужно действующему. На то, чтобы быть таким 
толчком, «пускающим В ход машину», и претендует воздей- 


ствие на волю. 


›- 
| ——- 


ь т И. М. Сеченов, Избранные фи. 
Г произведения, стр. 296—297. 
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Поэтому словесное воздействие на волю а В себе 
внутреннюю тенденцию к тому, чтобы перейти в ессловесноь, 
‚ «физическое воздействие» в обыденном, общежитейском смыС- 
ле этого выражения. 


Воздействие-на волю есть воздействие категорическое. Эта 
категоричкость -связана с содержащимся в и отрицанием: 
не думай, не сомневайся, не рассуждай — делай! Воздействие 

__ на волю как бы игнорирует в сознании партнера все его свой- 


ства и способности, кроме одного свойства — руководить дей- 
ствием, «пускать его в ход». : 


Чаще всего к этому способу воздействия люди прибегают, 
когда им нужен немедленный результат, когда некогда рас- 
суждать, думать, колебаться и взвешивать обстоятельства. Это 
те случаи, когда действительно некогда, или когда терпение 
воздействующего истощилось, когда он все другие способы воз- 


действия словом испробовал и они не дали нужного результа- 
та, а отказаться от своей цели он не может. 


Так, скажем, Глостеру — Ричарду в сцене, которую мы 


уже приводили, нужно остановить шествие с гробом во что бы 
‘то ни стало и немедленно. 


Вот как он это делает: 


Глостер. 


Остановитесь! Ставьт 
Леди Анна. 


Какой колдун врага сюда призвал, 

Чтоб набожному делу помешать? 

На землю труп, мерзавцы, иль, клянусь, 
труп превращу того, кто непослушен 

Дворянин. илорд, уйдите; пропустите гроб. : : 

Глостер. рочь, грубый пес, и слушай приказанья. 


е гроб на землю. 


Глостер. 





ей 
Бегло рассмотренные 
нами шесть «адрес - 
5 0В» воздействия 
на сознание внимание, чувство, воображение д 
ление и воля, — в совок Пности 3 › память, мыш- 


делимую на практике сферу психи ыы тливо опре- 
ра. Ничего иного, к стека 


чему мог бы 
<ознании партнера воз 


й ки адрес 
действующий ресоваться в 
представить себе нельзя. ТУ ЦиЙ- На. 5то 
Так, каждое письмо 


районов; так, жизнь Москвы есть жизнь 
или другом, в тех или других из ее Е ящая в: том 
та Районо в. 
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строится и реконструируется в целом только ‘потому, что ‘прак- 
тически строятся и реконструируются ее районы. 


Шесть «адресов», шесть участков фронта сознания парт- 
нера образуют как бы замкнутое кольцо круговой обороны. 
Но, разумеется, участки эти не делятся незыблемыми граница- 
ми. Психические процессы, о которых шла речь, — суть сторо- 
ны, свойства, различные особенности единого процесса; они — 
лишь отличающиеся друг от друга моменты целостного 
процесса отражения внешнего мира сознанием человека. 


Все способы воздействия на отдельные свойства сознания 
партнера имеют общую, единую цель — воздействовать на 
сознание партнера в целом; а она, в свою очередь, подчинена 
еще более общей цели — воздействовать на-его поведение. Но 
общая цель, как всегда, практически  конкретизируется и вы- 
ступает в частных целях; эти частные цели определяют способ 
достижения общей цели. Поэтому, в зависимости от обстоя- 


тельств, одна и та же цель может требовать разных способов 
ее достижения. 


Именно в этом смысле воздействия на внимание, на чув- 
ство, на воображение, на память, на мышление и на волю 
партнера суть способы словесного воздействия. Их можно 
и должно рассматривать, как разные средства достижения 
общей цели. Но их можно рассматривать и как отдельные 
действия. Все зависит от того, в каком объеме мы берем логи- 
ку действий — в большем или в меньшем. 


Если ее берут в большем объеме и не подвергают деле- 
нию, то способ воздействия, естественно, ускользает от вни- 
мания. Но, чтобы изучить природу каждого из этих способов, 
его особенности, его отличия от других способов, нужно, пусть 
даже условно, взять каждый по отдельности — как специфи- 
ческий, малый по объему отрезок логики действий. Только 
тогда можно установить общие признаки и особенности этих 
способов, или, как мы будем называть их, — простых сло- 
весных действий. 


Переходя к рассмотрению этих признаков, необходимо пом- 
нить: практически, в действительности, признаки эти всегда 
выступают в новых вариациях и как единственный в своем 
роде случай. Поэтому речь может идти не об ограниченном 
числе способов словесного воздействия (не об определенном 
количестве простых словесных действий), а о категориях или 
группах словесных действий, из которых каждая имеет свои 
характеризующие ее признаки. Группы эти можно и Слить, 
но нельзя перечислить состав каждой из них. В каждом кон- 
кретном случае способ словесного воздействия характеризуется 
не только признаками, общими для той группы, к которой он 
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может быть отнесен, но и ‘признаками индивидуальными, тол, 
присущими. е - 
г "Кроме того, В каждом тю 
плы, но обычно и некоторые при. 
признаки не только его группы, м 
знаки других групп, а сами группы от) руга 
купностью признаков. 
не отдельными признаками, а совоку — 

__ Поэтому, рассматривая определенные спосо весног 
воздействия или ограниченное число простых словесных дей. 
ствий, мы отнюдь не предполагаем ограниченного количества 
практически возможных применений этих <пособов и ограни- 
ченного числа возможных словесных действий вообще. 

В этом отношении простые словесные действия напоми- 
нают «семь спектральных цветов Ньютона». «Никоим образом 
нельзя сказать, что спектр на самом деле состоит из семи, 
отграниченных друг от друга участков. Цветная полоса 
‘спектра представляет в действительности лишь постепенный, 
совершенно непрерывный переход одного цвета в другой, 
так что вообще ни о каком определенном числе спектральных 
цветов говорить невозможно»!. Тем не менее, как известно, 
солнечный луч разлагается на семь спектральных цветов, и 
любой цвет можно составить всего из трех основных цветов, 
хотя в то же время каждый конкретный цвет (синий, желтый, 


красный) отличается от другого конкретного цвета (синего, 
желтого, красного). 


Объективная, физическая природа цвета изучена совре- 
менной наукой, и каждый конкретный цвет может быть точно 


цах измерения длины волны — В МИЛЛИ- 
микронах. Что же касается действий 


ника любой профессии 
шенно достаточно, при 


и его с лаз 
профессионально развиты и натренированы. а вы 


ствий, необходимо лиш 
вычайной сложности 
ствия. А это значит: 


чистом виде, 
Следовательно, 
должно вести 


них в реальной 
если и встречается, то 
Рассмотрение «простых 
к пониманию состава 


чрезвычайно редко. 
словесных действий» 
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«сложных словесных действий» и к уяснению закономерностей 
превращения «простых словесных действий» в «сложные». 

Чем меньше взятый нами отрезок логики действий, тем 
ближе, тем конкретнее его цель; тем соответственно конкрет- 
нее, «проще» и рассматриваемое нами действие. «Простые сло- 
весные действия» — это своего рода детали сложного це- 
лого, рассматриваемые с точки зрения их ближайшей 
функции и их узкого назначения. Само собой разумеется, 
что художественный смысл они могут приобрести только в 
«контексте» поведения, т. е. как звенья индивидуальной логики 
действий образа — как то, в чем ‘практически осуществляются 
<квозное действие и сверхзадача. 

Но даже взятые в условно изолированном виде, простые 
<ловесные действия «просты» только весьма относительно. 
Всякое простое словесное действие рождается, возникает в мо- 
мент «оценки» и без предварительной «оценки» состояться не 
может; всякое простое словесное действие требует надлежащей 
«пристройки» и без нее также состояться не может: наконец, 
всякое «простое словесное действие» имеет свою внутреннюю, 
субъективную и свою внешнюю,  объективно-физическую 
сторону. 

Внутренняя, психическая сторона — субъективная цель и 
<вязанные с ней видения; внешияя, физическая — мускульные 
движения (в частности, речевого аппарата) и звучание речи. 

Ближайшая, конкретная цель простого словесного дей- 
ствия, а тем более вытекающие из нее интонационные особен- 
ности звучания произносимых слов обычно не осознаются са- 
мим действующим человеком. Привычные, знакомые способы 
действовать, как правило, вообще совершаются неподотчет- 

но — в то время когда внимание действующего занято их 
общей, а не ближайшей целью. К таким способам относятся и 
простые словесные действия. Поэтому редко бывает, чтобы че- 
ловек отдавал себе отчет в том, что я, мол, сейчас воздействую 
или буду воздействовать на воображение или на чувство и т. д. 

Всем этим способам люди обучаются с детских лет, сами 
того не замечая. Всеми ими они владеют достаточно хорошо, 
для того. чтобы, прибегая к тому или другому способу, не ду- 

мать о самом способе. Так, обедающий человек не думает о 
том, каким способом он препровождает пищу себе в рот, хотя 
всякий человек и всегда делает это тем или другим способом, 
в зависимости от его привычек и от того, в каких обстоятель- 


<твах он находится. Е 

Так обстоит дело в обычной жизни, в повседневном обще- 
нии людей при помощи слов. Мольеровский Журден, не ведая 
того, говорил «прозой», и не испытывал при этом ни малейших 


затруднений. ‹ 
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- актерское искусство. Создавая  ИНДИВИ 
гое дело — актерско а 
т действий образа, актеру приходится, по вы 
жению К. С. Станиславского, «учиться всему сначала», т, 
сознательно овладевать тем, что в жизни он делает нет, 
ИЗВОЛЬНО. 


Всякий случай словесного действия — это своеобразно 
применение тех или других способов воздействия, потому что 
воздействовать на что бы то ни было вне какого-либо способа, 
очевидно, невозможно. Воздействуя на сознание партнера, вся. 
_кий человек исходит из того, что партнер этот обладает па. 
мятью, вниманием, чувством, воображением, способностью 


мыслить и волей, или хотя бы какими-то из этих психических 
способностей. : - 2 


Поэтому изучение «простых словесных действий» есть 
изучение слагаемых, из которых состоит всякое словесное воз- 
действие, независимо от его сложности. 

Простые словесные действия — суть действия, постоянно 
встречающиеся и знакомые каждому человеку. Называть их 
можно поэтому глаголами, которые также чрезвычайно часто 
употребляются. Е Е > 


` 


Но глаголы эти можно понимать и в широком смысле ив 
узком; причем, в житейском обиходе нет даже надобности 
уточнять, в каком именно смысле, узком или широком, в каж- 
дом данном случае употребляется каждый из этих глаголов; 


это бывает ясно само собой из содержания разговора. 

В качестве названий простых словесных действий эти же 
самые глаголы становятся специальными. терминами — их 
смысл должен быть точен и ограничен. Для этого их нужно 
понимать, пусть даже условно, в самом узком, конкретном 
азвания действий. к жно с0- 
вершать в данную минуту. - ры 


Смысл глагола до. 


чтобы можно было констатироват 
‚› скажем, в данное мги 


едь следующие. 
1. ЗВАТЬ - 
2. ОБОДРЯТЬ 7. УТВЕРЖДАТЬ 
3. УКОРЯТЬ 8. ОБЪЯСНЯТЬ 
4. ПРЕДУПРЕЖДАТЬ ‚. ОТДЕЛЫВАТЬСЯ 
5. УДИВЛЯТЬ „ ПРОСИТЬ 
6. УЗНАБАТЬ : 


11. ПРИКАЗЫВАТЬ 








Если понимать каждый из них в широком смысле, то ока- 
жется, что любой из них (кроме, разве, глагола «звать») мо- 
жет «вмещать в себя» любой другой. Действие, именуемое 
любым, может быть совершено при помощи или средствами 
действий, именуемых по-другому. 

Так, когда один человек «просит» о чем-то другого в ши- 
роком смысле этого слова, то это значит, что по смыслу 
произносимых им слов и фраз, по характеру отношения к 
партнеру, по содержанию обращения, он «просит»; но это — 
просьба «вообще». Может случиться между тем, что, прося в 
широком смысле слова, он в узком смысле как раз не просит, 
а в последовательном порядке узнает, объясняет, предупреж- 
дает и т. д. По общему смыслу весь такой ряд действий может 
быть иногда назван одним <ловом «просьба», но тогда само 
это слово понимается в широком смысле. Так обстоит дело ис 
любым другим из глаголов, перечисленных выше. 

Когда мы употребляем их в широком смысле, мы имеем в 
виду смысл всего словесного обращения в целом или смысл 
произнесенных слов, а не способ действования ими. Поэтому 
терминами, обозначающими ироцесс действия как таковой 
(способ воздействия), могут быть только глаголы, понимаемые 
в самом узком, конкретном значении каждого из них. 

Но и в этом узком смысле названные выше глаголы только 
с известной степенью условности обозначают подразумеваемые _ 
воздействия. Они могут быть заменены другими, и суть дела 
от этого не изменится; так, глагол «объяснять» можно заме- 
нить глаголом «разъяснять», глагол «приказывать» = глаго- 
лом «требовать», глагол «удивлять» — глаголом «поражать» 
ИТД Нам представляются более точными названиями подра- 
зумеваемых действий перечисленные выше глаголы, но это, ра- 
зумеется, не имеет принципиального значения. 

Превращение перечисленных глаголов в енпециальные тер- 
мины есть, конечно, условность, но она была бы не меньшей, 
если бы они были заменены другими — опять пришлось бы 
взятые глаголы понимать в-самом узком, т. е. определенном 
смысле, вопреки общежитейскому употреблению. Они опять 
условно именовали бы способ воздействия словом как таковой, 

а не содержание словесного обращения в целом, где способ 
действия не отграничен от смысла произносимых слов. : 

При специальном профессиональном изучении действия 
такое`разграничение между тем необходимо; ведь известно, 
что, произнося одни и те же слова, можно совершать ЕЕ 
разные действия, и тот же самый способ воздействия может 
быть применен к самым разным словам. Так, произнося слова: 
«Это произошло сегодня в 3 часа т. с и же =. 
можно узнавать, как и утверждать, пребупрежоать, как и р 








яснять, упрекать в т. д. © другой и Что 
именно произошло или когда это пр , ©, оче. 
видно, не только приведенной фразой. ; 
Поэтому, изучая процесс действия как таковой прихо. 
дится условно отвлечься от того, какими именно словами про. 
цесс этот осуществляется. Такая условность нужна, разумеет. 
ся, только при специальном изучении действия и ею отнюдь не 
оспаривается правомерность употребления тех же глаголов в 
обычном, общежитейском смысле. 
Применение того или другого способа словесного воздей- 
Е : ствия связано, разумеется, с.лексико-грамматическим составом 
: словесного обращения к партнеру. Но выяснять эту связь в 
общих чертах или, точнее, в общих тенденциях мы будем, рас- 
сматривая каждое простое словесное деиствие В отдельности. 
Прежде чем перейти к такому рассмотрению, необходимо 
сделать одну оговорку. Известная условность в выборе наиме- 
_нования для каждого простого словесного действия не говорит 
© случайности состава предлагаемого перечня, хотя на первый 
взгляд он представляется слишком коротким, неполным. На 
ум приходят действия, не вошедшие в него, хотя и не сходные 
с теми, что в него вошли. Например: отрицать, успо- 


каивать, благодарить, дразнить и многие дру- 
гие. 



















Как мы увидим дальше, любой из этих глаголов, если его 
понимать в широком смысле, называет действие, которое мож- 
но совершить самыми разными способами: если же его ‘пони- 
мать в узком смысле, то оказывается, что он называет дей- 


а для своего выполнения потребует того или иного 
оба из числа названных простых < Й Й 
и р ловесных действий или 


Но об этом подробнее 


речь будет идт К 
каждого отдельно взятого . ея 


простого словесного действия. 





1. ЗВАТЬ (или привлекать к се 
словесное действие имеет самую п 
сказать, простейшее из прост 


бе внимание). Это простое 
примитивную цель; оно, так 
Хх словесных действий. Оно 
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Двое слева ОБОДРЯЮТ; 
она — с оттенком действия 
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Она пристроена УПРЕКАТЬ 
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с оттенком действия 
ПРОСИТЬ) 
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«Минуточку!», «Гражданин!», «Товариш!», или 
«Коля!», «Вася!», «Николай Васильевич!» и т. д. 

Цель простого словесного действия звать — обратить на 
себя внимание, привлечь к себе внимание партнера — 
и ТОЛЬКО. 

2. ОБОДРЯТЬ и 3. УКОРЯТЬ (или упрекать). Оба эти 
простые словесные действия адресуются к чувству партнера; 
оба они имеют целью изменить его самочувствие. Они приме- 
няются тогда, когда предполагается, что партнер уже пони- 
мает, о чем идет речь, когда ему уже не нужно ничего объяс- 
нять, а достаточно лишь укрепить в его сознании то, что в нем 
уже существует, и когда сделать это можно, показав партнеру 
неправомерность, неосновательность его самочувствия в дан- 
ный момент. 

Самочувствие человека можно либо улучшить, либо ухуд- 
шить. Поэтому существуют два способа воздействовать на 
чувства. 


обращения: 


В первом случае (ободрять) субъект стремится укрепить - 


в сознании партнера уверенность в том, что его действия, или 
точнее, его намерения, отвечают его интересам и что, следова- 
тельно, ему не нужно сомневаться, медлить, тянуть, раздумы- 
вать, колебаться. - ь 

Во втором случае (укорять) субъект как бы возвращает 
партнера к осознанию тех его интересов, о. которых он забыл, 

какие он упустил из виду, каким он изменил, но которые долж- 
ны были бы определять его поведение. 

Типичные подтексты первого: «Смелей!», «Решительней!», 
«Веселей!». 

Типичные подтексты второго: «Как же тебе не стыдно!», 
«Одумайся!», «Устыдись!», «Опомнисы!». 

Ободрять — это значит пытаться сделать партнера легче, 
выше, бодрее; отсюда тенденция, ободряющего использовать 
высокие тона своего голоса. 

Укорять — это значит заставлять партнера задуматься, 
т. е. пытаться сделать его тяжелее, серьезнее, заставить’ его 
почувствовать себя плохо, устыдиться своего поведения. Отсю- 
да тенденция укоряющего использовать низкие тона своего 
голоса. 

Внутреннее родство этих двух противоположных друг 
другу словесных действий выражается в том, что они часто и 
легко переходят друг в друга: Так, если вы ободряете человека 
в каких-то его начинаниях, а он не поддается вашим ободре- 
ниям и продолжает колебаться, вы будете, вероятно, укорять 
его за нерешительность, медлительность, лень и т. д.; как толь- 
ко вы увидите, что ваши укоры действуют, вы опять будете 

ободрять его. Если воздействие начинается с укора, и он`дает 
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надлежащий эффект, то за укором часто ее ободрение. 
Все это возможно, разумеется, только в том слу > когда дей. 
ствующий подлинно добивается какой-то определенной, код. 
кретной цели: 

Оба эти словесные действия обычно возникают либо меж. 
ду людьми, из которых хотя бы один хорошю знает другого 
(или думает, что хорошо знает его), либо в знакомой, привыч- 
ной, стереотипной, хотя бы для одного из них, обстановке (в 
магазине, на вокзале, в троллейбусе и т. п.). 

Еще сходство: словесные действия ободрять и укорять оба 
требуют минимального количества слова; оба они могут быть 
выполнены легко одними междометиями: ободрять — «Ну-ну!», 
укорять — «Ай-яй-яй!». Слово по природе своей выражает 
мысль, понятие. Поэтому воздействие им на чувство как тако- 
вое есть использование его не по прямому его назначению. 


_Это — производная функция слова, 


В простом словесном действии звать действует преимуще: 
ственно звук; в простых словесных действиях ободрять и 
укорять таким же образом действует преимущественно инто- 
нация. Поэтому и то и другое действие иногда употребляют- 
ся при воздействии на партнера, даже если последний не пони- 
мает смысла слов. Так, часто ободряют и укоряют маленьких 
детеи, причем и укор и ободрение достигают ‘цели, даже если 


реоенок не понимает смысла слов. Укоряют и ободряют даже 
животных: собак, лошадей; и животные нередко «понимают», 
чего от них добиваются. 


Представления о. чувствах 
обобщенный характер. Поэтом 


чувству, содержат в себе не 
‹оценк и», предии 


другого человека всегда носят 
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тся к конкретном 
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Ободряющий должен быть сам бодр; это еще болыне 
приближает его «пристройку» к «пристройкам сверху». Обод- 
ряющий в известном смысле всегда — целитель, врачующий, 
А еще Гиппократ говорил: «Врачу сообщает авторитет, если он 
хорошего нвета и хорошо упитан, соответственно своей приро- 
де, ибо те, которые сами не имеют хорошего вида в своем теле, 
у толпы считаются не могущими иметь правильную заботу о 
других»". 

С другой стороны, тело ободряющего должно быть приспо- 
соблено к тому, чтобы помогать партнеру немедленно 
взбодриться, стать выше, активнее, веселее. Это тянет ободряю- 
щего к партнеру. В результате «пристройка» ободрять есть 
«пристройка снизу», но с сильной, ‘более или менее обнаружи- 
вающейся тенденцией кверху. 

Укоряющему нет надобности тянуться к партнеру. Наобо- 
рот, он ждет, когда наконец под влиянием его слов совесть 
заговорит в партнере; тело его должно быть приспособлено к 
такому ожиданию. Это делает «пристройку» к укору «пристрой: 
кой сверху». Но, с другой стороны, «пристройка» к укору не 
только не содержит в себе бодрости, а, напротив, в ней содер- 
жится нечто от сочувствия партнеру. Укоряющий, как бы берет 
на себя функцию совести партнера, поэтому, хотя он пристраи- 
вается «сверху», тем не менее в пределах возможного при та- 
кой «пристройке» он «опущен», тяжел; он как бы демонстри- 
рует партнеру свою подавленность поведением последнего. 
Отсюда — серьезность, мышечная распущенность, характер- 
ное покачивание головой. ь 

Как «пристройка» к укору, так и «пристройка» к ободре- 
нию, обе они требуют прямого взгляда на партнера. 
Укоряющий и ободряющий не отгораживаются от партне- 
ра, а как бы сливаются с ним. Они не противопоставляют свои 
интересы интересам партнера, а, наоборот; исходят из инте- 
ресов партнера, берут на себя заботу о его, партнера, инте- 
ресах. ь 

Прищуренный или косой взгляд отгораживает ем, 
щего от партнера и говорит о разности их интересов. а = 
проникая в «пристройку» к укору и ободрению, он д 2 
Укор и ободрение не «чистыми», а с той или иной «примесь > 
Т.е. делают словесное действие не «простым», а «сложным», 

о чем речь будет дальше. 

ООО воздействия словом, каждое аи. 
весное действие включает в себя реаеАе >  иержания 
стройку», которая сама вытекает из опреде актер «пристройки» 
оценки. Поэтому содержание оценки и Хар 
дд 

1 Гиппократ, О враче, 1936, стр. 96. у 
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тельно, произвольно эти простые словесные действия. И у, 
относится ко всем простым словесным деиствиям. 
—  Воздействия — укорять и ободрять осуществляются ‹ о. 
мощью ‘определенных, характерных для того и Для другою 
воздействия интонаций. Но заучивание их было бы заучива. 
нием формы и приобретением ‘определенных штампов. Ведь, 
хотя и все интонации укора и все интонации ободрения имеют 
` нечто общее, они могут быть в то же время бесконечно разно- 
образными, и каждый случай укора-или ободрения отличен от 
других иединствен. - 
Ноэтому владение простыми словесными действиями 
укорять-и ободрять есть владение не двумя интонационнымя 
формами, а умение, сознательно и произвольно обращаясь к 


сознанию партнера, обращаться преимущественно к его чув 
ствам. 


Укор и ободрение как`по 


; длинные, продуктивные и целесо- 
образные словесные действия не могут быть штампами: как 
деиствия изображаемые, условные, «сценические» и какие 


угодно еще неподлинные действия, они всегда и неиз- 
бежно — штампы. 


г о относится, разумеется, не только к икори и ободрению, 
Чо сякому другому действию, в том числе — словесному. 


Некоторое пред 
ставление о физической стороне ободрения 
и укора могут дать н ф ой стор р 


рилагаемые иллюстрации. Представьте 
себе, что и как скаж ) Е 

ут офотографиров ца в момент, 
слехпощий за тем, который о фированные лица 


ФиИиИ? 
Та при; ачен на фотографии: 
а по фотографиях Видны, с одной стороны, ха- 
ВИЯМ Ор ое «пристроек» к простым словесным дейст- 
признаки‘эти г - Одрять, с другой стороны, видно и то, что 
ски к каждому ве вместе с другими, так как практиче 
тому ие? а. 
ляются оттенки, О о а 


4. ПРЕДУПРЕЖДА ощие его. 


действия, адресованные воре, УДИВЛЯТЬ суть словесные 


е) ию партнера. 
р воображение партнера Еавнется к то- 
нечто, как бы ь бы укрепляющее его, парне. 
. блегчаю: р сширяющее его горизонты, = : 
ее его положение; в другом случае 
изывается к тому, чтобы нарисовать 
ающее 2 бы ему чего-то избежать, увидет» 
ложение, нечто такое, что перспективы, затрудняющее его — 
возможных ошибок. › нужно предусмотреть во избежание 
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предопределяют пособ словесного действия. А отсюда выть 
кает: научиться точно и верно при страиваться 060. - 
рять и укорять — это значит научиться совершать соз. > 


ттт ттт" 
——.—> 
————— 
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ПриЯтНоСТЬ? — 
а будет ДВОЙС 
опять будет И! 
предупреждате 
«лошарил» в © 
пробежал по + 
подразумеваем 
лагает «шарит 
ждать — в дру 
тожения, КОГД 
Вия — 

мотрое — РЯ 

ка: 

жение. — 


в, № Смысл проивносимой фразы может при этом резко расхо- 


: ыы р диться © а 606 способа словесного воздействия. Так, 
И удивлять 1 ‚ сообщая что-нибудь чрезвычайно непри- 
В ятное, страшное, даже ужасное по существу. Но если человек 
У этим сообщением удивляет, то он выдает его как бы за нечто 
Ч } облегчающее положение партнера, расширяющее его горизон- 
рум ты, Такой а как «сейчас я удивлю вас очень приятным 
За для вас не ре наоборот, можно не только удивлять, 
В, Ведь но ее у реж ать. В последнем случае у партнера неизбежно 
Я Не ню = т впечатление: смысл слов будет гово- 
о разн, ый х ты ь И ими — другое. Таким же обра- 
те — р и редупреждаю — вас ждет большая не: 
риятность» — можно с успехом удивлять. И опять у партне- 
бы аа И — так произнесенная фраза 
и а ыы - р его: действие идивлять и действие 
Щаясь к «пошарил» в ее: Е не а. о: 
м | о. Е р дставлениях и воспоминаниях, чтобы он 
} о предлагаемому фрагменту восстановил 
подразумеваемую цельную картину. Действие идивлять пред- 
 целесо- лагает «шарить» в одном направлении, действие пребипре- 
ми, Как ждать — в другом. Возможный случай противоречивого пред- 
и какие ложения, когда смысл слов требует одного, а способ воздей- 
и Нез а — другого, заставляет партнера прежде всего решать : 
оорению нЕ в каком же направлении должно работать его вообра- 
, } 
весом, | И то и другое действие рассчитано на догадливость парт- 
обрения нера, на его сообразительность; чтобы им обнаружиться — 
ставьте нужно время. Поэтому характерной чертой и действия удивлять 
момент, и действия предупреждать является ож идание эффекта, х 
и или, во всяком случае, — ожидание результата и вниматель- - 
ров 7 Е наблюдение за партнером. Если эта черта ярко выра ^ 
й" м Е а Е ее. действия с действием узнавать, о 
ай }\ ет дальше. я 
ра ы Действие удивлять и действие предупреждать так же легко 
р. доб а реходят друг в друга, как и действия ободрять и укорять; но 
ля перехода от одного способа действия к другому, как всег- 
вес да, нужны особые основания и В данном случае они обычно 
с | влекут за собой не только смену способа, но и усложнение его. 
 — _ «Оценка», в момент которой рождается словесное дей- 
СН | ствие, адресованное воображению, заключается в восприятии 
со, и м, | ь партнере чего-то такого, что говорит: вот он не знает того, 
ной! и | о весьма близко его касается; он ведет себя`так, как если бы 
то о а существовало того, что. В действительности существует. По- 
а и ебность открыть ему это Для него важное, заинтересован- 
у т р ость в том, чтобы он действовал как осведомленный человек, 
ив 165 
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причем действовал так в своих собственных и потреб. 
ность эта выливается в действия удивлять и пресупреждать, 

«Пристройка» удивлять — это Ярко выраженная 
«пристройка сверху». Пристраивающийся удивлять распола- 
гает тем, чем не располагает его партнер, но что нужно и важ- 
но партнеру. Поэтому удивляющий чувствует се0я сильнее 
удивляемого, чувствует себя вправе удивлять партнера — это, 
так сказать, психическая предпосылка «пристройки сверху». 
Далее, для того чтобы удивлять, нужно физически в простран- 
стве устроиться удобно для созерцания эффекта. Так притотав- 
ливается человек наблюдать интересную картину, в которой он 
от каждого штриха ждет большого удовольствия и в которой 
он поэтому не хочет упустить ни одной подробности. 

Поэтому «пристройка» к действию удивлять в принципе 
требует: устойчивого и удобного расположения тела в про- 
странстве, прямого взгляда на партнера и относительного об- 
легчения тела. Удивляющий сообщает партнеру нечто благо- 
приятное для него, и, пока он будет удивлять партнера, ему нет 
надобности готовиться к сопротивлению, к противодействию. 

Действие удивлять включает в себя настойчивую мобили- 
зацию внимания партнера. Поэтому удивляющий часто «то- 
мит» слушателя — старательно подготавливает его сознание 
к восприятию того главного, что должно удивить его, все боль- 


ше и больше привлекает к себе его внимание многозначитель- 
ностью воспроизводимой картины. 


Бывает, впрочем, и наоборот: удивляющий «бьет на нео- 
жиданность» и выпаливает все сразу, предварительно, разу- 
меется, пристроившись к партнеру так, как было только что 
сказано. Но и в этом случае он обязательно займет позицию 
удобную для восприятия произведенного эффекта. 
и природу простого словесного действия удив- 

аиоолее чистом виде можно уподобить такому бес- 
словесному действию: некто привез к своим друзьям ил од- 
ным чемодан, наполненный великолепными мя г 
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1 мышечная, 
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самого замечательного и самого эффектного. Теперь он мо- 
жет спокойно наслаждаться результатами содеянного, теперь 
он как будто бы «ничего не делает» — он созерцает эффект. Но 
именно ради этого он и подготавливал надлежащую атмосферу 
и интриговал присутствующих. 

Так же в принципе ведет себя и удивляющий при помощи 
слов: он ‘выдает слова, точнее — сообщения, как дарящий вы- 
дает подарки, т. е. ради эффекта, какой они должны произве- 
сти, чтобы насладиться этим эффектом. 

Но приехавший © подарками может вести себя и иначе, и 
это зависит, очевидно, от индивидуальных особенностей его 
характера и от тех условий, в которых он находится. Собрав 
всех заинтересованных, он ‘может сразу, «одним махом», вы- 
валить все подарки на стол и таким образом поразить всех не 
только содержанием и качеством самих подарков, но в первую 
очередь фактом их неожиданного появления и их количеством. 
Так же можно удивлять и словесным сообщением. В обоих слу- 
чаях способ действия, в сущности, один и тот же, одна и та же 
и мышечная, физическая природа его. Он лишь применен по- 
разному. 

Если «пристройку» предупреждать уподобить бессловес- 
ным действиям, чтобы яснее увидеть ее мышечную природу, то 
можно заметить, что она имеет нечто общее с бессловесным дей- 
ствием подкарауливать, подстерегать. «Пристройке» предупре- 
жбать, как правило, присущи косой взгляд и положение тела, 

как бы готового к обороне, настороженного. «Пристройка» 
предупреждать внутренне противоречива: с одной стороны, пре- 
дупреждающий (как и удивляющий) владеет тем, чего лишен 
предупреждаемый, — отсюда тенденция быть «сверху»; с дру- 
гой стороны, — и это делает «пристройку» предупреждать «при- 
стройкой снизу» — предупреждающий в данный момент зави- 
сит от предупреждаемого. Последний почему-то не считается 
с тем, с чем должен бы считаться, по представлениям преду- 
преждающего. Почему? Может быть, он не знает того, © чем 
его приходится предупреждать, а может быть, знает, но не хо- 
чет считаться, так как владеет чем-то другим, чего лишен пре- 
дупреждающий? Отсюда некоторая неуверенность предупреж- 
дающего в своем праве быть «сверху» и зависимость его от 
партнера. 

Довольно ярким примером предупреждения может слу- 
жить поведение Кнурова в сцене с Огудаловой, которую мы уже 

елен и в том отношении, что 
упоминали. Пример этот показат о баке 
Кнуров, вообще говоря (и по общественному поло р 
де всего) конечно, не зависит от Огудаловой: Наоборот, она 3 
от него зависит, Он «зависим» в данный ситуации лишь в ы 








































что вынужден быть осторожен, так как боится огласки своих 
планов и знает трудности осуществления своеи затеи. Зависи- 
мость его похожа-на зависимость охотника от дичи, кошки от 
мыши. Эту зависимость создает желание овладеть тем, что мо- 
жет ускользнуть. Именно такого рода зависимость от партнера 
может побудить Кнурова предупреждать в этой сцене; и все же 
его словесное воздействие, вероятно, будет не «чистым» преду- 
преждением — привычка быть «сверху» даст себя знать. Так 
вообще часто осуществляется воздействие предупреждать, когда 
начальник, например, предупреждает своего подчиненного. 
«Пристройка» предупреждать как таковая содержит в себе 
некоторую-настороженность, оборонительность: предупреждение 
` толкает воображение партнера в сторону, неприятную для него, 
и предупреждающий должен быть готов к протесту со стороны 
партнера к сопротивлению. Он готовится не к тому, чтобы на- 
слаждаться эффектом, как это имеет место в «пристройке» 
удивлять, а к тому, чтобы продолжать добиваться своего, т. е. 
работать, действовать дальше, перестраивая сознание партнера. 
`Если содержащаяся в «пристройке» предупреждать тенден- 
ция «кверху» делается преобладающей, то и последующее за 
ней`словесное воздействие будет не простым словесным дейст- 
вием предупреждать, а сложным — с примесью, например, сло- 
весного действия приказывать (как это и имеет, вероятно, ме- 
сто в поведении Кнурова). Если из «пристройки» предупреж- 
дать `совсем исчезнет тенденция «кверху», то к этому простому 
словесному действию будег добавляться другое — например, 
просить, и перед нами опять будет сложное словесное действие. 
о а т словесном. действии звать дей- 
ук, в простых словесных дейст- 
виях ободрять и укорять — преимущественно интонация, 
в простых словесных действиях удивлять и предупреждать дей- 
ствует уже преимущественно законченное предложение — фра: 
те Но рая действует здесь не как цельная картина, а Е 
часть, фрагмент картины, как картина не столько воспроизве- 


денная, сколько подразумеваемая. Ф 

. 1 - Фраза эта — мн ЧИ- 
тельный намек. Фрагментарность ее выража нат 
удивляющего и предупреждающего к психол 
после занятых или даже после а 

р речевых тактов 

пауз и тот и другой как бы прикидывают: Гы 
картину дальше, не достатом Е 





намека выполняют в сущности 
Ударные слова: : 

г предупреждать удобно одним словом и: о а 

между которыми только подразумевается. Этот связь 
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производит картину как пунктиром, он дает 
ки для воображения партнера. 


Физическую природу словесных действий 
и удивлять можно обнаружить на п 
бразительного искусства. 


На картине Караваджо «Юноша и гадалка» оба действу- 
ющих лица «пристроены» предупреждать. У юноши этому дей- 
ствию сопутствует оттенок действия узнавать, у гадалки от- 
тенок действия утверждать; у юноши оттенок ярче, у гадалки 
оттенок менее ярок. Гадалка будет предупреждать более актив: 


но и ярко; отсюда в ее «пристройке» больше настороженности, 
сдержанности. < 


На портрете королевы Марии-Луизы Гойя изобразил коро- 
леву также готовой предупреждать, но предупреждение это 
опять-таки совершенно своеобразно — оно сочетается с добро- 
желательной улыбкой. Королева может быть в ближайшие 
мгновения вообще не заговорит, она наблюдает, изучает что-то 
такое, что кажется ей любопытным и даже приятным. Но если 
она, не переменив «пристройки», заговорит, то ее действие неиз- 
бежно будет включать в себя предупреждение. 


В скульптуре Фальконета амур также готов предупреж- 
дать, но здесь предупреждение, конечно, носит характер шало- 
сти, шутки. . Е 

На картине В. Г. Перова «Охотники на привале» старый 
охотник рассказывает, по-видимому, «охотничью историю», пра 
этом он совершает сложное словесное действие, в состав кото- 
рого входят простые словесные действия: удивлять, объяснять, 
предупреждать. Корпус и руки его действуют так, как тогохтре- 
бует действие объяснять; голова несколько откинута назад, как 
Того требует действие удивлять; немного косящии а 
рит о том, что он, кроме того, готов и предупреждать. р 
запечатлел здесь не «пристройку» к началу а о В 
В середине рассказа — то мгновение, когда ть ва 
Ствия объяснять только-что перешел‘к действию /0и8л 
готовится следующей фразой предупреждате. — 

На прилагаемой фотографии В НбОдкИЙ артист 
такля МХАТ «Глубокая разведка» А. Крона. гар ава преду- 
РСФСР М. П. Болдуман в роли Майорова а Е 
преждать с оттенком действия а у ай: не 
рина (народная артистка РСФСР М. ОН корее от 

вполне верит; он боится насмешки, го в Релками действий 
чеуместных шуток. М. А: Титова А впечатление, произ- 
вое бупреждать и удивлять. Она ДОЛЖНЫ были воздейст- 
Веденное ее словами, которые, видимо, Д а 


лишь опорные точ- 


предупреждать 
римерах произведений изо- 









































вовать на воображение партнера, но воздействие это было осто. 
< кромным. 

в. УЗНАВАТЬ и 7. УТВЕРЖДАТЬ — суть простые сло 

весные действия, адресованные памяти партнера. : 

Все словесные действия в той или иной мере касаются па. 
мяти партнера, и это влечет за собой последствия, о которых 
речь будет дальше. Но словесные действия узнавать и утверж- 
дать выступают как таковые в «чистом виде» постольку, по- 
скольку действующий словами адресуется преимущественно к 
памяти партнера и поскольку он игнорирует в сознании партне- 
ра все другие его свойства и способности. . 

Когда человек совершает простое словесное действие узна- 
вать, он извлекает нечто из памяти партнера; когда он утвер- 
ждает — он нечто в нее вкладывает. Если при этом он задевает 
мышление, воображение, чувства или волю партнера — он не 
только узнает или утверждает; тогда к этим простым словес- 
ным действиям добавляются другие и получаются уже не про- 
стые словесные действия, а сложные. 

Главная трудность в овладении этими простыми словес- 
ными действиями как раз и заключается в том, чтобы «не заде- 
вать» ничего в сознании партнера, кроме его памяти: только 
узнавать (спрашивать) и только утверждать. В. повседнев- 
ном быту характерным примером такого узнавания, «чистого» 
вопроса, может служить переспрос; действующий не расслы- 
шал или не понял слов партнера и хочет только восстановить, 
что тот сказал. Примером такого же «чистого» утверждения 


может служить холодный, формальный и, главное, окончатель- 
ный ответ на вопрос. 


«Оценка», предшеств 
столкновение потребности что- 
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дарное слово фразы, при помощи которой он узнает, уз 

ций мышечно, физически уже совершенно готов к вос а 
любого ответа. Поэтому непосредственно за последним — 
узнавания наступает полная неподвижность в положении улов. 
ном для восприятия ответа. Узнающий, так сказать Крепко 
держится за партнера своим вниманием, особенно крепко вЦеп- 
ляется в него, произнося ударное слово, и не отпускает его 
вплоть до выяснения результата совершенного воздействия. 

Утверждение, наоборот, характеризуется тем, что на но- 

следнем слоге ударного слова утверждающий «бросает» парт- 
нера. Вложив в его сознание то, что ему нужно было вложить, 
утверждающий сделал свое дело, и партнер его теперь как бы 
уже не интересует. Разумеется, это только видимость и только 
момент; в следующее же ‘мгновение он может опять «сцепить- 
ся» с партнером — ведь ‘утверждающий вкладывал в сознание 
партнера нечто для той или иной общей цели, которая может 
быть не достигнута одним утверждением, что, впрочем, тоже 
случается. 

Если утверждающий хотя бы на мгновение не «бросит» 
партнера — это значит, что он не только утверждает. Поэтому 
утверждение как таковое всегда кончается точкой и ни в коем 
случае не запятой и не многоточием. Поэтому, чтобы уметь ут- 
верждать, нужно уметь в произнесении «ставить точки». 

Узнавание и. утверждение суть словесные действия чрез- 
вычайно распространенные. Чаще всего они встречаются нев 
качестве простых словесных действий, а в составе сложных сло- 
весных действий. Ведь всякая живая человеческая речь содер- 
жит в себе либо утверждение, либо узнавание в широком смыс- 
ле этих : 

и можно не только наличие, но и Ст 
чего-то. Я, например, могу утверждать, что там-то а 
того-то не видел, таким-то образом не действовал. При тверже 

С ) партнера вкладываются 


дении в — в память 
сознание (точнее к 
некие сведения. Содержание этого вклада определяется, 


видно, не процессом вкладывания, не о - 
содержанием видения и смыслом предложения, 
щается простое словесное действие итвер Е Е 
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может требовать не только способ воздействия, но и смысл фра- 
зы. к которой данный способ применен; движения, иллюстриру- 
ющие содержание фразы, сливаются с движениями, вытекаю- 
щими из способа воздействия. 
В принципе это относится не только к узнаванию и ут- 
верждению, но\и ко всем простым словесным деиствиям. 
Действия узнавать и утверждать осуществляются преиму- 
щественно цельной фразой или одним словом, которое в дан- 
ном случае играет роль такой фразы. Оба эти словесные дейст- 
вия требуют очень четкого и ясного выделения ударного слова 
`и относительной слитности, монотонности и безударности всех 
остальных слов фразы. Ударное слово выражает то, что из- 
влекается из памяти партнера или вкладывается в нее; все ос- 
тальные слова фразы призваны лишь помочь партнеру отыскать 
в своей памяти нужные действующему факты или уложить в 
памяти выдаваемые ему сведения. Ударное слово принуждает, 
все остальные — помогают. В ударном слове сконцентрирова- 
ны вопросительность или утвердительность всей фразы в целом. 
Если узнавание или утверждение осуществляются одним 
словом или краткой фразой, то это значит, что из памяти парт- 
нера извлекается или в нее вкладывается либо что-то очень про- 
стое, либо что-то такое, о чем партнер уже знает достаточно. 
Если эти действия совершаются при помощи длинной фразы, 
то это значит, что извлекается из памяти или вкладывается в 
нее нечто сложное или нечто такое, что непонятно без поясне- 


ний и уточнений, фраза в целом дает, так сказать, сухую справ- 
ку о предмете, обозначаемом ударным словом. Поэтому ее 
конструктивная цельность и логическая 
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ра, чтобы тот нечто понял, усвоил, запомнил. Но, в отличие от 
действия утверждать, они добиваются, чтобы он усвоил И за- 
помнил не тот или иной факт сам по себе, а некоторую про- 
странственную или временную связь явлений — элементов 
рисуемой картины. 

Объяснять и отделываться суть действия, хотя и противо- 
положные, но в то же время и родственные друг другу. 

Объясняющий добивается от партнера, чтобы тот что-то 
понял и стал его единомышленником; ему нужно, так сказать, 
позитивное понимание, понимание по существу 

Отделывающийся тоже добивается от партнера, чтобы тот 
что-то понял. Но нужно это отделывающемуся только для того, 
чтобы партнер «отстал» от него, чтобы он оставил его в покое. 
Это, так сказать, задача негативная; суть ее может быть переда- 
на словами: «пойми и отстань», «неужели непонятно», «давно 
пора понять» и т. п. 

Отделываться — это то же самое, что и оббяснять, но © 
противоположной последующей целью, — поэтому и суще 
ствует специфическое простое словесное действие отделыватоься, 
отличное от всех других. - 

«Оценка», предшествующая. воздействиям на мысли- 
тельные способности партнера, заключается в восприятии фак- 
та — последний не понимает того, что нужно, чтобы он пони- 
мал. Либо он не понимает чего-то, что имеет основание 
не понимать, и потому не делает того, что нужно, чтобы он де- 
лал, — тогда из «оценки» выльется «пристройка» и воздействие 
объяснять. Либо партнер не понимает чего-то, что он должен 
был бы понимать, и поэгому мешает действующему делать 
то, что тот делает, — тогда за «оценкой» следует «пристройка», 

и воздействие отделываться. 

«Пристройка» объяснять, как это ни кажется на пер- 
вый взгляд странным, есть пристройка «снизу». Объясняющему 
нужно, чтобы партнер думал, чтобы он напряг свои мыслитель- 
ные способности, чтобы он сосредоточился на мыслимых пред- 
ставлениях: при этом объясняющий берет на себя функцию ее 

мощника в деле, которое может совершить только сам а г 
он, так сказать, обслуживает мыслительные процессы —_ а 
Такую роль объясняющий принимает. на себя потому, . 

м, таком, а не другом, те 
кровно заинтересован в определенном, "ето Чомощника 
чении мыслей партнера. Позиция об 
и предопределяет характер «пристройки снизу»: С 

бояснять можно только «Снизу»: 

Значит ли это, что о или «наравне» могут 
Конечно, нет. Но объяснения «сверху» 
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вообще). Практически же он а ее . - 
студентов, но ик их воображению, будет чаше а : 
Читая лекцию, он, вероятно, 0У : ре 
ван ушателям «сверху» — лек- 
имущественно пристраиваться к слу в 
тор учитывает, что слушатели больше, а не а он 
сам, заинтересованы в понимании излагаемого в лекции ма- 
териала. = 
Вот как А. П. Чехов устами героя «Скучной истории» 
профессора Николая Степановича характеризует мастерство 
лектора: ее. 
«Чтобы читать хорошо, то есть нескучно И С ПОЛЬЗОЙ ДЛЯ 
слушателей, нужно, кроме таланта, иметь еще сноровку и опыт, 
нужно обладать самым ясным представлением ю своих силах, 
о тех, кому читаешь, и о том, что составляет предмет твоей 
речи. Кроме того, надо быть человеком себе на уме, следить 
зорко и ни на одну секунду не терять поля зрения. 
„.Предо мной полтораста лиц, непохожих одно на другое, 
и триста глаз, глядящих мне прямо в лицо. Цель моя — побе- 
дить эту многоголовую гидру. Если я каждую минуту, пока чи- 
таю, имею ясное представление о степени ее внимания и о силе 
разумения, то она в моей власти... Надо зорко следить, чтобы 
мысли а не по мере их накопления, а в известном 
порядке, необходимом для прави Й | Е 
о — р а компоновки картины, ка 
Простое словесное действие объяснять всегда содержит 
в себе наблюдение за мыслительными процессам 
сами, происходя- 
Е партнера. Объясняющий следит за тем, пони- 
ясняющий ое он его логику или нет; объ- 
этому в его «пристройку» входят Е. те или непонимания. По- 
чтобы удобно было следить за ВЫ вос нужные для того, 
этому объяснение, пока оно’ не абы мыслей партнера, и по- 
тено, чаще всего чередует- 


р 
Так, скажем, профессор, читая лекцию, «объясняет» только в 
5х ) 


широком смысле ( 


ся с узнаванием, 
Ход мыслей от 
ражается преим 

движениях л Я 2 Ущественн р. 
еркало м: мускулатуры и головы: р аи ак 
в. ) › потому что по глазам ви Я дь глаза — это 

› а где внимание человека — т дно направление вни- 
«пристройка» к действию И ам и ег 


— ъ партн 
2 «прис ера, а от 
с Я о ока т тОВНОСтЕ по- 


ристройка сни- 
меет право и ос- 


ошибся 
‚› — это < 
5 го, кто, может быть и 












ИХ 





‚вание и на «пристройку сверху», но сейчас поставлен перед 
ходимостью пристраиваться «снизу». 
«Пристройка» отделываться заключается в том, что 
человек, оторванный от дела, которое он только что делал, и го- 
овый продолжать это дело, ждет момента, когда можно будет 
объяснить партнеру, что, мол, его претензии неуместны. По- 
скольку не отделывающийся заинтересован в партнере, а парт- 
ер в нем, — это «пристройка сверху», но в момент начала воз- 
действия она мгновенно переходит в минимальную по длитель- 
ности и по скупости движений «пристройку», объяснять», т. е. 
в «пристройку снизу». После совершения воздействия отделы- 
ваться человек опять возвращается к тому делу, которое он 
делал до момента «оценки», и в этом опять обнаруживается не- 
зависимость его от партнера. Научиться отделываться — это 
значит научиться быть занятым делом, отвлечься от этого де- 
ла ровно настолько, насколько это необходимо, чтобы объяс- 
нить и вновь к этому делу вернуться. : 
Объясняющий следит за тем, что происходит в сознании 
партнера, и потому он «крепко держится» своим вниманием за 
партнера в течение всего воздействия и после того, как произ- 
несет последнее слово. Отделывающийся, наоборот, должен 
мгновенно «схватить» партнера и также мгновенно бросить его 
на последнем слове. Эта готовность бросить партнера содер- 
жится уже в пристройке отделаться“ от ‘него. и именно в ней, в 
этой готовности, выражается главная, существенная черта, от- 
личающая простое словесное действие отделываться от просто- 
го словесного действия объяснять. Так именно о 
вероятно, от Мерчуткиной Шипучин, а потом а 
лее» Чехова. у : 

В каждом словесном действии участвует не Е ь р 
НО и вся скелетная мускулатура действующего. т ое 
это обнаруживается в словесном действии и + тремится 
няющий подобен экскурсоводу или инструктору: 0 ь предмет- 
показать взаимосвязь вещей и явлений во ей слова- 
ности и конкретности, только по ками т—— Поэтому ак 
Ми то, что сам он видит как полную ие они кажутся ему 
тивно объясняющему часто не хватает слов, 

естами.- 

нять смысл слов поясняющими И ее 9 действует 

В словесный: ие я фраза, но обычно фраза Са 
рот ростой т часто д. 
весные ПОСТЫ. ОНА и отделываться требую сочетания пе- 
ной фразы жной логиче 
в. сооктавасвийе противопоставлен 175 
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недостаточно точными и красноречивыми, и он склонен допол- 
вать и утвер 

преимущественно завершенная логической конструкиит. лиН- 

ской конструкции =. пояснений и 









































уточнений, потому что оба эти действия, как уже говорило, 
суть способы демонстрировать партнеру главным образ 
связь между явлениями и процессами, причем обычно СВЯЗЬ 
более или менее сложную, своеобрзаную, требующую Усилия 
для понимания. 
`Объяснять ц отделываться можно; разумеется, и ДНИ 
словом, но и в этом случае, во-первых, подчеркивается подра. 
зумеваемая связь произносимого слова с той или иной знакомой 
партнеру ситуацией, во-вторых, подчеркивается структура са. 
мого слова — каждый звук и каждый слог этого слова: особен. 
но четко и ясно произносятся. Так, например, преподаватель 
иностранного языка объясняет ученикам, что, мол, такой-то 
предмет называется на изучаемом языке так-то. Чтобы уче. 
ник усвоил, понял и запомнил это новое для него слово, препо- 
даватель показывает ему структуру; строение и звучание этого 
слова, т. е. произносит его «подробно», почти что по складам. 
Чем активнее словесные действия объяснять и отделывате- 
ся, тем «подробнее» действующий рисует картину и тем «под- 
робнее» он произносит фразу, как бы длинна она ни была. Но, 
чтобы она (картина и фраза) не распалась при этом на состав- 
ляющие ее элементы, тем нужнее действующему логическая 
лепка фразы в целом. Отсюда — противоречивые тенденции в 
обращении с фразой: так сказать, «центростремительная» тен- 
денция показать целостность картины, связанность ее эле- 


ментов. Но это должна быть связанность определенных, еди- 
ничных явлений, из которых каждое должно быть понятно и 
само по себе. 

Так 


возникает противоположная тенденция — «центро- 
бежная». а ев 


Чем человеку нужнее и труднее объяснить или отделаться 
словами и чем; следовательно, активнее и «чище» он выпол- 
няет то или другое действие, тем больше дают себя знать обе 
эти тенденции. Обнаруживается это в особенно яркой пред- 
метности видений и рельефности лепки Фразы в целом, в поис- 
ках слов достаточно красноречи во 
неру (последние два признака, в противоположность первому 
требуют психологических пауз) и, наконец, в ен до- 
полнить речь жестикуляцией, иногда поясняющей а го 
гда, казалось бы, совершенно бессмысленной. 2 

Обычно в словесном действии объяснять 
руживается тенденция к подробностя 
денция; в словесном действии отделы 
динить подробности, «центростремительная» тенденци 

Но оба эти словесные действия часто уступают - ту 
место, и в этом опять обнаруживается их  родственновх с 
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сильнее обна- 
М — «центробежная» тен- 


ваться — стремление объе- 
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ЭТЮДЫ 


Он пристроен ПРЕДУЦП 
РЕЖДАТЬ; она — УДИВ 
ЛЯТЬ с олтенком действия 
ПРЕДУПРЕЖДАТЬ (Пос- 
леднее обнаруживается в 
некоторой настороженности 
всей фигуры) 





Она пристроена ПРЕДУП- 
РЕЖДАТЬ. Нб в данный 
момент она ждет, слушает. 
Чтобы перейти к воздейст- 
вию, ей придется «достро- 
иться» 


Она пристроена УДИВ 
ЛЯТЬ, он — ПРЕДУПРЕ- 
ЖДАТЬ 


Двое в центре пристроены 
УДИВЛЯТЬ; она с оттен- 
ком действия ПРЕДУП- 
РЕЖДАТЬ (это сбнаружн- 
вается, в частности, в косм 
взгляде на партнера) 
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человеку Не удается отделаться от партнера, он н 
бя начинает объяснять ему . ОЗ 
для Се ему, иногда теми же словами 
какими только что отделывался. И наоборот, если челов ы 
7 > , ловек дол- 
го и безуспешно объяснял, — объяснение может легко пе ейти 
в действие отделываться. Споры нередко возникают и роте 
ют именно так — в чередовании действий объяснять и отделы- 
ваться; при этом применяются, конечно, не только простые сло- 
весные действия, но и сложные и преимущественно последние. 

Физическую сторону простого словесного действия объяс- 
нять можно видеть на прилагаемых иллюстрациях. 

Народный артист В. О. Топорков объясняет в‘роли Чичико- 
ва в спектакле МХАТ «Мертвые души»; он же объясняет в 
роли профессора Кругосветлова в спектакле МХАТ «Плоды 
просвещения»; на репетиции пьесы «Лес» Островского в 
МХАТ (1947) В. О. Топорков объясняет актерам, находящим- 
ся на сцене; сидящий рядом с ним режиссер народный ар- 
тист В. А. Орлов (первый справа от зрителей) удивляет. 

10. ПРОСИТЬ и 11. ПРИКАЗЫВАТЬ суть простые сло- 
весные действия, адресованные воле партнера. От партнера 
требуется та или иная, немедленная, конкретная и ясная реак- 
ция. Это может быть: взять что-то, дать что-то, сказать что-то, 
сделать что-то, думать что-то; или наоборот — не брать, не да- 
вать, не говорить, не делать, не думать и т. д. — всегда что-то 
вполне ясное и определенное. Если действующему нужна та- 
кая немедленная реакция и он добивается ее звучащей речью, 
то это либо просьба, либо приказ. :- 

Как уже ‘упоминалось, обращение к воле как таковой есть 
игнорирование всех психических свойств и способностей созна- 
ния партнера, кроме способности управлять своим не 
Поэтому, если у человека нет представлении об уме, о-ва гы 
жении, о чувствах и знаниях партнера или ок = 
говоря, если он находится среди совершенно незнании Е. 
людей’ и если он при этом остро нуждается в и т 
люди, по его ‘понятиям, могут сделать, он будет либо пр ? 
либо приказывать. е ЙЕ 

Воздействие на волю есть прямой путь к результату, нуж 


й тие 
ному для действующего субъекта; ВсаЛеЙствие 9 Е ррутие 
психические процессы сознания —— Е. И 
р Е Ни (так как не знает осо- 

л 
когда он не знает верного око то 
бенностей характера партнера), он р т 
мым путем; так сказать, «напролом». 


В боевой Е ко риказывает своему под- 
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следнего. Человек, проспавший в поезде станцию, йросит про- 
пустить его к выходу, не заботясь о чувствах, мыслях и вообра- 

жении того, кто оказался на его пути. 
- Но так происходит пока человек не сталкивается с по- 
мехой в сознании партнера; как только он увидит ее — в том 
ли, что партнер чего-то не понимает, В том ли, что он че- 


























то-то не чувствует, чего-то не представляет себе, знетС ых 
не помнит, он переменит способ воздействия и направит свои 1088. ре 
Усилия на преодоление возникшей помехи. Теперь у него уже ‘зеденНОС 
есть некоторое представление об особенностях психики партне- 1 ственно гл 
ра, и это представление диктует ему тот или иной обходной путь | Ш Таким Же 
к цели, достичь которую не удается прямым путем. | столь же 
Приказ и просьба возникают в результате остро й по- 08 НО ГА 
требности, которую нужно немедленно удовлетворить. Ес- ществей у 
ли ее нет, то нет и оснований идти «напролом», даже когда не- слова просьо" 
известны психические свойства партнера. Ведь если есть на это Но «ри 
время, особенности психического склада партнера могут быть яркая «прист 
разведаны; а для этого будут использованы другие способы сло- образно подч 
весного воздействия — те, которые адресованы мыслительным Это просящий 
процессам, памяти, воображению, чувству. ЛЕЧИТЬ ВЫПО 
Поэтому «оценка», предшествующая просьбе и приказу, Позто\ 
заключается в столкновении острой потребности с препятствием Нео Во 
в поведении другого человека. Это, впрочем, может быть и по- о ее 
ведение животного — так, приказывают люди часто и с полным ЕТЬ ИМ, ВО-Е 
успехом не только людям, но и собакам, кошкам, лошадям. ера, В-трет 
Повод для приказа или просьбы воспринимается челове- Своей Сторон 
ком, который всегда так или иначе уже ориентирован в дан- У Аденно п 
ном окружении или хотя бы вообще в общественной среде. С ВИТ т 0 
данным ли партнером, или вообще, ему всегда, в большей ре _бамоь д 
меньшей степени, свойственно — либо ощущать свое прав ива т 
свое превосходство, свои преимущества, либо, наоборот раво, МЯт Четаь 
щать отсутствие прав, превосходства и преимуществ ‚ ощу- ТК 
В первом случае «оценка» перейдет в «пристройк Ро 
ху» и приведет к приказу; во втором случае — в «п У свер- Жива Дет 
снизу» и приведет к просьбе. 5 ристройку пают д \ 
«Пристройка», приводяща В 0 ‚ ДРуь 
рока ор балах и приказу — самая яркая мт 
ти всего тела, освобожденности мышц и прямо приподнятос- Сре я м 
партнера. Приказывающему свойственно быть к Го взгляда на | да Ц 
оставаясь в то же время совершенно свободи р можно выше, оу Чет 
и шея выпрямляются, а руки, плечи и осо тым: позвоночник в. Мн О 
ца — щеки, губы, подбородск, брови — 5 но мускулатура ли- о у № Ч 
сказать, «висят». Нахмуренный лоб м Юте и, так м Ч} 
брови при приказе говорят о том, что кп ыы напряженные в. в, "и 
кое-то другое простое словесное действ Е добавлено ка- У м о 
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довательно, сложное словесное действие, в котором приказе ме 


ет быть, занимает большое или даже ведущее место 
Простое словесное действие приказывать обычно бывает 
связано с жестом — иногда рукой и почти всегда головой. Жест 
укой, как на это указывал еще С. М. Волконский, всегда пред- 
шествует приказу словами; жест головой, указывающий (как и 
жест рукой), чего именно требует приказывающий, осущест- 
вляется на ударном слове, точнее — на ударном слоге ударного 
слова. Приказ всегда завершается ожиданием выполнения, с 
уверенностью в том, что оно последует. Приказывают преиму- 
щественно глаза — губы только произносят слова приказа. 

Таким же ожиданием выполнения завершается и просьба. 
Она столь же категорична, как и приказ; просят также преиму- 
щественно глаза, а речевой аппарат также только произносит 
слова просьбы. 

Но «пристройка», предшествующая просьбе, — самая 
яркая «пристройка снизу». В просьбе как таковой все целесо- 
образно подчинено одной цели — получить, хотя прав на 
это просящий не ощущает. Поэтому он стремится всячески об- 
легчить выполнение своей просьбы 

Поэтому пристроившийся к партнеру, чтобы просить у 
него, во-первых, готов мгновенно получить просимое, завла- 
деть им, во-вторых, готов немедленно выполнить желание парт- 
нера, в-третьих, стремится избежать всякой назойливости со 
своей стороны в той мере, в какой это не мешает готовности не- 
медленно получить просимое. Просящий тянется к партнеру, ло- 
вит его взгляд и всякое иное проявление его воли, но он в то же 
самое время осторожен и мягок. Чем активнее просьба, тем яс- 
нее сочетается в ней предельная настоичивость с предельнои 


мягкостью и осторожностью. . а 
обнару- 

Родственность приказа просьбе и просьбы приказу 
з в еи в том, что они часто усту- 


живается, между прочим, такж Г 5 
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длинной фразой, сложным и распространенным предложением, 
включающим в себя перечисления, противопоставления, пояс- 
нения ит. д., совершать эти действия в чистом виде невозмож- 
но. Для этого потребовалось бы разделить такую фразу на ряд 
отдельных коротких фраз. 

В просьбе и в приказе действует преимущественно не смысл 
‘слова или фразы как таковой (как это имеет место при воздей- 
ствии на мышление, память-и. воображение), а интонация, с 
которой они произносятся. Поэтому, в частности, с просьбой и 
особенно часто с приказом обращаются к детям, не умеющим 
говорить. Поэтому оказывается возможным воздействие словом 
на волю животных, т. е. воздействие непосредственно, «прямо» 
на их поведение. Но воздействовать на животное «снизу», оче- 
видно, нелепо, поэтому никто всерьез не просит собак, лошадей 
и кошек, а приказывает им весьма часто. 

Хорошим примером пристройки приказывать может слу- 
жить скульптура Е. А. Лансере «Святослав» (Третьяковская 
галерея); яркую пристройку приказывать можно видеть и на 
фотографии артиста М. Михайлова в роли Капулетти в балете 
«Ромзо и Джульетта» в Большом театре СССР. 

` Иллюстрацией к пристройке просить может служить пра- 
вая фигура на фреске Джотто «Мария и Елизавета», так же 
как и фигура провожающей женщины на картине А. Л. Юша- 
нова «Проводы начальника». Эти иллюстрации. мы приводили 
в третьем очерке в качестве примеров «пристройки снизу». 


По своему лексическому составу и грамматическому пост- 
роению фраза может быть вопросительной, повелительной, мо- 
жет объяснять, утверждать и т. д. Уяснение ее характера об- 


легчает соответственно произнесение фразы — способ дей С 
вания ею. действо 





образом, зв чани 
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выражает содержание слов и пост ‚› который 
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Вероятно, именно поэтому способы воздействия словом как 





). ^ 
но, таковые, если и К то чрезвычайно мало, как, впрочем, 
Вяд и вообще процесс действия как таковой. 
ом Между т технология р должна изу: 
жа Кл чать специально именно способы воздействия словом. Ведь то, 
Цей. что решительно во всех, без исключения, случаях, кроме сцени- 
т е ческого искусства, рождается как предпосылка лексического и 
с би грамматического строения фразы, то, что ни в чем не фикси- 
ЩИ руется, кроме воспоминаний, что существует только пока фраза 
ТОВОм произносится, — это же самое актер создает на основе данных 
Рямо» ему автором пьесы слов и словосочетаний, т. е., так сказать, с 
У, че. обратного конца. Это процесс действия; он может быть таким 
Шадей или иным, и в зависимости от этого. произведение актерского 
у искусства также будет таким или иным. Е - 
` слу. Связь между лексикой и грамматикой, с одной стороны, и 
вская способом словесного воздействия, с другой, совершенно очевид- 
и на на и бесспорна. Но при упрощенном представлении об этой 
алете связи актер легко поддается наивному предположению, будто 
смыел произносимых им слов до конца и раз навсегда предопре= 
деляет способ действования ими ‘или способ их произнесения: 
у . Если, например, в тексте написано: «Я. тебя предупреждаю» 
ое то надо, мол, предупреждать; если написано «Я очень рад», надо 
Юта. уверять партнера в своей радости и т. д. и т. п. Такое «игранье 
ОДИЛЕ текста», «игранье слов» (в противоположность действованию на 
>. основе подтекста или контекста роли и пьесы в целом) есть, по 
существу, отказ актера от его прямых и первейших обязанно- 
ых стей. 5 
Причина всякого рода попыток «играть текст», лишь рас-> 
пост крашивая интонациями слова роли, чаще всего лежит в игнори» 
м: | ровании сложности вопроса о зависимости способа вы г 
за 0б: смыслового содержания текста, в Е и и 
ЯСТВО" 0б этой зависимости, в упрощенном понима терм ; 
| текст». : $ 
И: В действительности, зависимость эта чрезвычайно ть 
воз , ик нно не изучена. Что она отнюдь не прямо-. 
ы тому же соверше 
омей линейна можно подтвердить бесчисленными примерами. 
5М 80° | ь ова зачастую употребляются с целью при- 
НИХ | Так, бранные сл экность и т. п. (например, между 
2 м о ласкать, выразить любовь, не к детям, к животным); так; 
Фр ый | близкими людьми, в В бывает угрозой; самая экс 
ит ласкательная по составу и: слов иногда произносится 
0807 | прессивная и энергичная оо самая, казалось бы, вялая, нез 
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Так, М. Горький в пьесе «На дне» дал Костылеву слова ла- 
р «старичок») и речь его. по- 
скательные («братик», «милачок», < а 
строил как благостно-поучительную, но это отнюд ий ори 
о благостности и доброжелательности его намерении. а 

А. Н. Островский в комедии «Волки и в. \нфусе 
Тихоновне речь почти что косноязычную («Да, уж бы, чайку бы 
уж..», «А что же... уж. как же это, уж?..», «Ну, ну, уж вы... 
сами, а я... что уж!..» ит. д.). Между тем, играя эту роль и на- 
родная артистка СССР М. М. Блюменталь-Тамарина и народ- 
ная артистка СССР В. Н. Рыжова были так целеустремлены, 
так подлинно озабочены хлопотами Анфусы, так ярко дейс т. 
вовали, что речь ее в их исполнении приобретала ЯСНЫЙ 
смысл и чрезвычайно ярко выражала своеобразный внутренний 
мир образа. я 

Подобных примеров можно привести много: Они говорят о 
том, что, казалось бы, второстепенный и вспомогательный фак- 
тор словесного общения между людьми — способ воздействия 
словом — оказывается иногда чрезвычайно выразительным: в 
нем обнаруживаются многочисленные индивидуальные особен- 
ности человека и особенности его взаимоотношений с окружаю- 
щими людьми. Благодаря способу воздействия относительно 
бесцветная фраза может ярко выражать характер человека и 
сама стать содержательной и яркой; богатая содержанием речь 
может стать еще богаче и содержательнее. 

Этих, самых общих соображений уже достаточно для кате- 
горического утверждения: актер, стремящийся совершенство- 
вать свое умение действовать словом, должен заботиться не о 
том, как бы заранее ограничить выбор возможных спосо- 
бов действования каждым данным текстом, а о том. чтобы 
этот выбор максимально расши рить. : 

В практических занятиях 


сни. Например, 
вую фразу повара: «Ах, ты, об- 


ах ‚ тем бо- 
ку повар укоряет». А нель- 


а, угрожать? Бесспо 
: рно, | - 
Тоже можно! ен 
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умеется нев «ч ыы 


зя ли, произнося эти слов 
но ли предупреждать? 
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содержательнее и ярче видения актера, чем лучше он умевт Лё- 
пить фразу и чем свободнее он в выборе способов словесного 
воздействия. Если актер одной и той же фразой, одним и тем 
же словом может совертать какие угодно действия, применяя 
всевозможные способы воздействия к любому тексту, он пре- 
вращается из раба слова и фразы в их господина. 

Все это, разумеется, отнюдь не значит, что совершенное 
владение способами действия словом делает актера независи- 
мым от авторского текста. Актер по природе своего искусства 
зависит от драматургии, а значит, и от авторского текста (зави- 
симость эту мы рассмотрим в последующих очерках), но он дол- 
жен зависеть не от отдельных слов или фраз роли (такая зави- 
симость как раз и есть рабское «игранье текста»), а от роли в 
целом, точнее — от пьесы в целом, от ее идейного и художест- 
венного содержания. 

Поэтому способ, который надлежит применить, чтобы дей- 
ствовать любой данной фразой роли, нужно искать не в этой 
фразе, а в логике действий образа, которая, в свою очередь, вы- 
ясняется из контекста речей и поступков действующего лица и 
событий пьесы в целом. 

Актер тем свободнее в воплощении сквозного действия, 
сверхзадачи и подтекста, чем меньше он связан наивным пред- 
ставлением, что, мол, данной фразой, раз она состоит из таких» 
то слов, можно совершать только такое-то действие. Данным 
словом и данной фразой (каковы бы они ни были) актер мо- 
жет совершать столько и таких действий, сколько и какие дей- 
ствия он может совершить подлинно, целесообразно. Чем их 
больше и чем они разнообразнее, тем выше техническая осна- 
щенность каждого данного актера, тем шире и его творческие 
возможности в построении художественно целесообразной ин- 
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которого вы неожиданно увидели, но который вас не замечает; 
тогда с помощью этого существительного вы будете, естествен- 
но, подлинно, продуктивно и целесообразно звать. Е 

Если представить себе, что это же слово ваш знакомый 
где-то весьма неудачно и не к месту «брякнул», повредив тем 
и себе и вам, то этим словом будет легко подлинно укорять, 

° Если это же слово ваш партнер боится, без достаточных 
оснований на то не решается произнести, а произнеси он его, — 
и его и ваше положение сразу облегчится, то этим же словом 
легко подлинно, по-настоящему ободрять. 

Если это слово — название, которого не знает, не понимает 
ваш партнер, а вам важно, чтобы он его усвоил и понял, им 
легко и естественно объяснять. 

Если вы при этом заняты своим делом, не хотите отрывать- 
ся от него, и партнер вам мешает своим непониманием, этим 
же словом вы будете целесообразно отделываться. 

Если партнер произнес это слово, но вы его плохо расслы- 
шали и не ждали, чтобы он произнес именно его, а вам важно. 
знать, что он сказал, — этим словом легко узнавать. 

Если партнер задал вам вопрос, окончательным и катего- 
рическим ответом на который может быть это же слово, им 
удобно утверждать: 

Создавая подобным образом в воображении предлагаемые 
обстоятельства, можно найти логические обоснования и для 
того, чтобы тем же словом подлинно и целесообразно преду- 
преждать, удивлять, просить и приказать. Конечно, для одних 
слов и фраз найти такие обоснования легче, для других — труд- 
нее. Тут, можно сказать, все зависит от силы, изобретательно: 
сти, инициативности и богатства воображения актера. Одному 
кажется невозможным оправдать то, чему другой при помощи 
воображения найдет оправдание и обоснование легко и просто. 

Но для того чтобы при помощи предлагаемых обстоя- 
тельств или «магического если бы», как называл их К. С. Ста- 
ниславский, оправдать, применение к данным словам разных 
Ааа - словесных действий как таковых, для этого нужно 

рать предлагаемые обстоятель те, какие имеют 
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Она пристроена ОБЪЯС- 
НЯТЬ. В данный момент 
она проверяет: «понял?» 










Роли переменились: он 
толька что ОБЪЯСНЯЛ и 
сеичас проверяет: «дошло 
до сознания?» 
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Всякое изменение ближайших предлагаемых обстоятельств, 
всякое усложнение их, точнее — всякий учет более сложных 
| обстоятельств, сравнительно с тем, какой необходим для совер- 
шения простых словесных действий, сейчас же повлечет за ©о- 
бой и усложнение способа словесного воздействия. Ведь логика 
действий, как уже говорилось выше, определяется учетом обсто- 
ятельств среды, а словесные действия суть звенья этой логики. 
Живя в реальном мире, в котором все явления так или ина- 
це связаны между собой, всякий человек и всегда находится 
среди бесчисленного множества «обстоятельств». Какими-то из 
них он сознательно руководствуется-в.своей деятельности; с ка- 
кими-то вынужден считаться; какие-то учитывает, сам того не 
осознавая; какие-то вообще никак не отражаются на его поведе* 
нии. Так, если вчера где-нибудь в Африке было 60 градусов 
жары, а где-нибудь на полюсе — 60 градусов мороза, то это 
никак практически не сказывается на моих сегодняшних дей- 
ствиях. Поэтому, когда речь идет о предлагаемых обстоя- 
УЪЯС. тельствах, то имеется в виду, очевидно, не то, какие обстоя- 
И тельства актер вообще создал вокруг себя в своем воображении, 
онял?» а то, какие вымышленные обстоятельства он сознательно или 
неподотчетн0о учит ывает в своем поведении. 
Учет немногих определенных обстоятельств, и только их 
(разумеется, при бесчисленном множестве других, совершенно 
реальных, но не учитываемых обстоятельств), требует про- 
стых словесных действий; учет более сложных обстоя: 
тельств и большего их числа требует сложных словес- 


ных действий. - : 

Так как людям свойственно действовать, учитывая, созна- 
тельно или нет, многие и сложные обстоятельства, тои совер- 
шают они большей частью не простые, а сложные словесные 


действия. 

Можно, например, воздействовать одновременно и на во- 
лю и на воображение партнера, совершая действие, состоя- 
щее из приказа и предупреждения — это сочетание будет слож- 
ным словесным действием —— угрожать. Комбинация при- 


каз с упреком будет сложным действием ругать; приказа 


с ободрением — сложным словесным действием понукать 


и т. д. Причем глаголы — угрожать, ругать, понукать — нужно 


и ` опять понимать в узком специфическом смысле. : а 
ИЯ ло Таких парных сочетаний простых словесных действий, не 
ко считая ействия звать, может быть, очевидно, сорок пять, и 
. о сочетания будет своеобразен, хотя в 
ание тех же 

| чем- т походить на другое парное сочет 
просв ЕН действий и на каждое из них в отдель- 
, ПОСТЫ авнь Св-бостав ВПОЖЕНОГО СИ действия могут 
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входить не два, а три, и четыре, и пять — до а Е 
слых словесных действий. Какое же поистине не р 1 с 
число таких сложных словесных действий тогда возможно: 

ти сочетаний нель- 
Уже для многих из числа первых сорока пя Е 
зя найти глагола, который бы точно и одним слов о 
его. Е 

Как, например, назвать сложные словесные ее ее 
стоящие из простых объяснять и упрекать? Может В - Е 
щать» или «журить»? Как назвать сочетание действии ы — 
сить и упрекать? — Может быть, «клянчить» или В ить»: 
Отделываться и упрекать? — Может быть, «ворчать»: (Воздей- 
ствие ли это?) Объяснять и приказывать? — Может быть, 
«вдалбливать»? (Литературное ли это слово?) Узнавать и ут- 
верждать? — Может быть, «проверять»? (Но можно ли этот 
глагол понимать в достаточно узком конкретном смысле?) 

Для многих, причем весьма практически распространенных 
парных сочетаний простых словесных действий едва ли можно 
подобрать даже такие приблизительные наименования. Как на- 
звать, например, сочетание действий удивлять и предупреждать, 
объяснять и просить? 

Тут и выясняется, что список из одиннадцати глаголов, хо- 
тя и кажется бедным сравнительно с бесчисленным множест- 
вом глаголов, существующих в русском языке, в действительно- 
сти вмещает в себя даже и те реально существующие способы 
воздействия словом, для которых чет названий ни на каком 
языке. Так, нет названий для всех возможных и существующих 
цветовых оттенков, оттенков света, тени и объема; нет названий 
и для оттенков тембра, ритма, пропорций. Ведь слово всегда 
обобщает. 


Далее, в сложном словесном действии то или иное п 
действие может участвовать в разной степен 
а есть угроза; но приказ 
о в и легкий, едва уловимый оттенок пре- 

упреж  ‘Одобным же образом предупреждение может 
иметь оттенок приказа. Приказ и предупрежд 
вательно, постепенно переходит друг в друга и постепен 
вращаться 2 угрозу, а угроза может содержать в себе оттен 

ки укора, объяснения и т. д. кор в соединении с объяснени 
дает сложное словесное действие уве щать а в же 
о с оттенком просьбы, предупреждения узнавания о 
а прилагаемой фотографии ый 

наро, 

В. Я. Станицын в спектакле МХАТ я Зртост СССР 
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ют даже в таком словесном действии, которое ‘производит впе- 


чатление «ЧИСТОГО», «простого». Они-то и делают каждый кон- 
кретный случан словесного действия своеобразным и неповто 
римым, даже если рассматривать этот случай со стороны приме- 
ненного способа, т. е. отвлекаясь от содержания и смысла тех 
слов, какими в данном случае совершено действие. 

Бесконечное множество способов словесного воздействия, 
подсознательно примененных к бесконечному богатству «мате- 
рии языка», которая, в свою очередь, отражает бесконечное 
многообразие действительности (реальной, предполагаемой, 
воображаемой) и создает в единстве, в итоге и в сумме картину 
урезвычайно сложной живой звучащей человеческой речи. 

Из бесконечного множества практически возможных спо- 
собов действия словом, вероятно, можно взять за основу, в ка- 
честве слагаемых, другие и назвать их можно другими обще- 
употребительными глаголами, превратив для этого последние 
в специальные термины. Это, естественно, вытекает из того, что 
сами психические процессы, как об этом уже было сказано, 
практически не могут быть совершенно точно разграничены. 

Какие точки этой переливающейся радуги работающего 
человеческого сознания взять за отправные для исследования 
бесконечного многообразия ее оттенков? Любая будет услов- 
но выделенной, и обращение воздействующего к любой из них, 
отдельно взятой, будет сложной составной частью еще более 
сложного целого. Е 

Наукой установлены понятия, которые отражают действи- 
тельно существующие психические Ак: Е 
во, воображение, память, мышление и воля. НЫ 
сознание человека — значит воздействовать на ни ны 
на них; воздействовать на любой из них, кроме внимания, — 

ке му, ноив противоположных направле 
а ео жные по направлению воздеиствия 
ниях. Вот эти противочени специфические, отличающиеся 
на действительно существующие, 
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Обоснованность и словесных действий подтверждает- 
вания взятых. о случая и такого способа словесного воз- 
ся тем, что нет таког было бы воссоздать, комбинируя дей- 
нед иннадцати; нет такого глагола, 
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итдити. — любое из этих и каких угодно еще действии 

меняя в последовательном 
можно совершать словами, либо приме ВЕСНЫ 
порядке, либо применяя сочетания а про г 
действий из числа названных одиннад . 

Как уже говорилось, любой глагол можно и 
роком смысле — тогда подразумевается действие, взято 
носительно большом объеме, или действие, цель которого пони- 
мается обобщенно, т. е. не вполне конкретно. Для того чтобы 
такое обобщенно понимаемое действие конкретизировать, нуж- 
но подвергнуть его делению (напомним: при помощи вопроса — 
«что для этого нужно конкретно сделать в данных совершенно 
конкретных обстоятельствах?»). Это деление логики словесного 
действия в конечном итоге приводит во всех случаях к ряду 
последовательно логически связанных, простых словесных деи- 
ствий или сложных словесных действий, из которых каждое 
можно составить опять-таки из простых. 

Последние всегда оказываются «продуктом деления» слож- 
ного словесного действия и их оказывается достаточно для по- 
строения любой, самой сложной и неожиданной, самой ориги- 
нальной логики словесного действия. 

Чтобы примириться с этой мыслью, уместно вспомнить ана- 
логии: число тонов хроматической гаммы, число цветов солнеч- 
ного спектра, число поэтических размеров, число правильных 
пространственных форм и т. д. : 

Условность всех этих количественных определений во всех 
случаях примерно та же, и тем не менее практически они оправ- 
дывают себя, вооружая художника-профессионала знанием спо- 
собов обработки своего материала, способов, которые опира- 
ются на объективные свойства этогс материала, на присущие 
ему общие закономерности. Таков же в принципе и смысл при- 
менения одиннадцати простых словесных действий. Из уче- 
тя нм ные СЫ о ние ПОЛЕЗ О 
если они служат СЕ о ТО СТЕАЕ. 

роению выразительной 
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целью произносят отдельные фразы; ведут беседы, обменива- 
ются мыслями. Это, разумеется, не значит, что цель в таких слу- 
чаях отсутствует или что такой человек безразличен к своим ин= 
тересам. Это значит лишь то, что в данный момент его суще: 
ственным целям ничто не угрожает, что в данных условиях он 


не видит возможности или смысла активно бороться за свом 
существенные интересы. 


В такого рода словесном действии, цель которого не ясна 
и активность которого невысока, существенные интересы чело- 
века, как правило, либо вовсе не обнаруживаются, либо они 
обнаруживаются в минимальной степени. 

Вялое, малоактивное действие словом лишено и ярко выра- 
женного способа его осуществления. Здесь трудно определить, 
что именно человек делает: узнает ли он, утверждает ли, про- 
сит ли, объясняет ли и т. д. Любое из этих действий и все они 
могут присутствовать в подобном сложном словесном действии, 
и все — в минимальной степени. Это и естественно: у человека 
нет серьезной потребности изменить, перестроить сознание парт- 
нера в определеннсм направлении, у него отсутствует ясная 
цель — отсутствует и ясный способ воздействия, ибо всякое дей- 
ствие определяется его целью, и только ею. В таких случаях че- 
ловеку не очень нужно произносить слова и потому ему не очень 
важно, какие именно слова и как он произносит. 

Другое дело, когда интересы человека тре буют произ- 
несения в данных обстоятельствах определенных — таких, а 
никак не противоположных по смыслу — слов, когда ему на- 
сущно необходимо перестроить сознание партнера и пере- 
строить его определенным образом, в определенном направле- 
нии. Теперь внимание действующего не рассеяно, а сконцент- 
рировано на той способности партнера, на той работе, проис- 
ходящей в его сознании; которую нужно изменить, ибо она, 
эта работа, протекает не так, как нужно действующему. 

Теперь в совершаемом действии обнаруживаются м. 
человека, как интересы существенные, Теперь и способ воздей- 
ствия делается ясным, определенным. а - 

Отсюда, казалось бы, можно сделать общий вывод: чем 


активнее словесное действие, тем оно выразительнее и тем оно 
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; и словесного) есть функция логики дей- 
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бы воздействия словом. а самые простые из 

мые простые И логичных для данного человека, в данных 
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ясности состава словесного действия. Повышение актив- 
ности влечет за собой уяснение пособа словесного воздействия. 

Всякая заинтересованность, как известно, связана с кон- 
центрацией внимания. Чем больше задевает человека «за жи- 
вое» то или иное обстоятельство, тем больше оно поглотит его 
внимания. Поэтому в случаях крайней активности, одержимости 
человек бывает «ослеплен страстью», невменяем (в драке, на- 
пример, «не замечает синяков»). В подобных случаях краиняя 
простота способа словесного действия выражает простоту, пря- 
молинейность его психического содержания — поглощенность 
сознания одной страстью, одним желанием. 

Человек, не потерявший самообладания и самоконтроля, 
стремясь к поглощающей его внимание цели, вынужден учиты- 
вать и обстоятельства, в которых он борется за эту цель, т. е. 
уделять сколько-то внимания и этим обстоятельствам. Каким 
именно и скольким? Это зависит от того, насколько поглощено 
его внимание целью и, конечно, только существенным, имею- 
щим прямое отношение к цели и к средствам ее достижения, 
т. е. к минимальному числу обстоятельств, игнорирование ко- 
торых может повлечь за собой провал всего начинания. 

Допустим, человек добивается от партнера чего-то такого, 
на что он, добивающийся, не имеет права, и что партнер может 
дать ему, а может и не дать. Если добивающийся будет игно- 
рировать вкусы, привычки, интересы партнера, будет, напри- 
мер, требовать, угрожать и т. д., он больше рискует получить 
отказ, чем если он учтет интересы и вкусы партнера и будет, 
например, скромен, вежлив, внимателен. 

Учет всякого рода обстоятельств, составляющих ка 
данную ситуацию, бывает обычно целесообразен, во всяко: 
чае, субъективно целесообразен, ибо он входит в индивидуаль- 
ную логику поведения действующего, и он бывает обычно под- 
сознателен, являясь непроизвольным результатом стечения об. 
стоятельств внутренних и внешних. Этот именно учет обсто. 
тельств и определяет состав, или точнее, — структ я- 
сложных словесных действий. уру 


Слово «структура» здесь более умест 
ном словесном действии простые с аи 
лены в одну кучу, а каждое занимает свое определ Ы, не сва- 
в соответствии с тем, учету какого именно обстоя енное место, 
отвечает и какое место это обстоятельство зани ОВ 
гих, нашедших себе отражение в структуре мает среди дру- 
словесного действия. данного сложного 
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преимущественно в данную минуту человек делает сло- 
вами; второстепенные и третьестепенные определяют то, как 
он это делает или что он попутно делает. Поэтому. слож- 
ные словесные действия состоят из простых, которые входят В 
сложные, так сказать, по субординации: в каждом сложном 
словесном действии одни из входящих в него простых действий 
ощутимы более ясно, другие менее ясно, третьи`дают оттенки, 
четвертые едва уловимы и т. д. 

Таким образом: как бы ни было сложно словесное дейст- 
вие и из каких бы простых словесных действий оно ни состояло, 
1 одно из них всегда является в нем главным, преобладающим. 

‚ Преобладающее словесное действие определяет в каждом 


т сложном словесном действии, чтоб объективно, по существу, 
е. в основном, в данную минуту, данными словами данный чело- 
М век делает. КААк он это делает, это определяется тем, какие 
10 | способы действия добавлены к преобладающему способу. Эти 
0- вспомогательные участники или слагаемые сложного еловес- 
я, ного действия могут быть названы обертонами словесного 
0- 1 действия. Они могут быть более или менее ясно ощутимы и их 
может быль больше или меньше в составе сложного словесного 
`0, действия. Сколько их, каковы они, насколько ясен каждый из 
ет | них — это и определяет структуру сложного словесного дей- 
0- | ствия. 
И. | Преобладающее словесное действие может более и может 
ть менее ясно выделяться на фоне обертонов словесного действия. 
от, Приведенные выше примеры вялого, малоактивного и нео- 
пределенного способа действия словом как раз и суть примеры 
Ю смутного, едва уловимого выделения преобладающего словес- 
у . ного действия. Тут обертоны как бы заглушают его, конкури- 
ту. руют с ним и потому способ действия в целом, его структура 
ий | остаются неясными. 
у По мере возрастания активности все резче на фоне обер- 
о тонов выделяется преобладающее словесное действие. На сте- 
о" пенях крайней активности, когда действующий настолько по- 
ру тлошен целью, что уже не остается. внимания на учет окружа- 
ющих обстоятельств, они действительно перестают учитываться. 
›ж° Тогда, иной раз вопреки объективной целесообразности, 
88” без достаточных на то оснований; человек приказывает, просит, 
со | объясняет, зовет и Т. д. совершая все эти`действия без всяких 
о сколько-нибудь заметных обертонов: Он выведен из себя, ему 
м | что-то до последней степени и немедленно нужно, как случаях, 
ит | например, нестерпимой физической или душевной боли, в слу- 
т; п 
' | г. о т опучаяя иногда с наибольшей глу- 
58 | биной раскрываются самые сокровенные черты психики че- 
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ловека именно потому, что здесь индивидуальная, своиствен- 
ная ему логика поведения вступает в противоречие с логикой 
объективной; он не хочет, не может, не способен в такие момен- 
ты мириться и даже считаться с тем, что его окружает, его ин- 
тересы непримиримы с обстоятельствами. Он борется за них, 
вопреки всему, и даже не имея никаких шансов на успех. Тем 
самым они и раскрываются как самые категорические, как са- 
мые для него существенные в данный момент. Случаи такого 
именно бурного, безудержного поведения весьма характерны 
для некоторых героев Достоевского, например для Рогожина 
и Настасьи Филипповны в «Идиоте», для Дмитрия Кара- 
мазова. - 

Между самым вялым, аморфным словесным действием, в 
котором: присутствует множество неясных обертонов, а преоб- 
ъ‘ладающее определить трудно, и действием самым активным, 
вроде тех, которые были только что охарактеризованы, — рас- 
положены все промежуточные случаи. 

Отсюда может быть выведено общее правило: чем больше 
данное словесное действие содержит в себе обертонов и чем 
меньше выделяется на их фоне преобладающее словесное дей- 
ствие, тем менее оно активно и тем менее ясна его структура. 
И наоборот, чем меньше содержит оно обертонов и чем ярче 
выделяется на их фоне преобладающее словесное действие, тем 
оно активнее и тем яснее его структура. 

Значит, сознательное умение активно воздействовать сло- 
вом включает в себя: 1) умение выполнять прежде всего про- 
стые словесные действия, т. е. умение очищать ‘словесное дейст- 
вие от ненужных, снижающих его активность обертонов и 
2) умение строить из простых словесных действий сложные, т. е. 


умение выполнять простые словесные действия во всевозмож- 
ных сочетаниях и комбинациях. 


Сочетания эти могут быть на первый взгляд’ парадоксаль- 
ны; так, сложное словесное действие может сос 
воположных друг другу простых словесных 
и утверждать, просить и приказывать, ободр 
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тоном является утверждение, в другом. — утверждение, а обер- 


тон — узнавание. 


Когда один человек «говорит» другому, чтобы тот что-то 
сделал, дал ему и т. п. и говорит «категорически», не подозре- 
вая и не предвидя возражений, но в то же время не ощущая 
ни зависимости от него, ни превосходства над ним, то часто он 
применяет сложное словесное действие, состоящее из приказа- 
ния и просьбы. В повседневном общении людей оно чрезвы- 
чаино распространено, хотя для точного наименования его в 
русском языке нет подходящего глагола. Об этом. действии 
обычно говорят: «я ему сказал сделать...» или «он мне сказал 
сделать...». Так часто действуют словом сослуживцы на работе, 
домашние в повседневных бытовых делах: «дайте мне...», «на- 
пишите ему», «возьми», «не трогай» и т. д; и т. п. Если актив- 
ность этого промежуточного. между приказом и просьбой слож- 
ного словесного действия будет возрастать, то в нем неизбежно 
начнет все отчетливее преобладать либо приказ, либо просьба, 
если его не заменит какое-то другое словесное действие. 


Если в укоре проявится уверенность в его успешности, то 
к нему легко может добавиться соответствующей силы обертон 
ободрения. И, наоборот, если ободряющий видит, что его обод- 
рения не действуют, то к ободрению легко добавится обертон 
укора. : 
Подобным образом обстоит дего и с другими парами про- 
стых словесных действий. 

Обертоны узнавания и утверждения присутствуют чуть ли 
не в каждом сложном словесном действии. Поэтому, может 
быть, можно говорить о двух общих формах способа словесного 
действия: утвердительной и вопросительной. Обертон узнава- 
ния особенно часто добавляется к просьбе, к укору, к объясне- 
нию, к действию удивлять. А где нет обертона узнавания, там 
почти всегда присутствует обертон утверждения. 

К любому словесному действию может быть. добавлен 
обертон простого словесного’ действия звать, он может выра- 
зиться всего лишь в повышении или усилении силы звука. 
Обертон объяснять может выразиться в рельефности логиче- 
а фразы. Обертон действия удивлять — в ожидании 
ен Е ГР тон’ предупреждения, наоборот, — в оборони- 
эфект, о тороженности, часто, например, в косом взгляде 


ит. д. из числа, характеризующих какое- 
Когда та о Е появляется в другом словесном 
то простое СЕ. истройке» к Нему, то это значит, что в по- 
действии или в или появится обертон первого. Именно обер- 
следнем появился енону действию индивидуальную физионо- 
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мию. Кроме того, они часто служат средством развития актив- 
ности словесного действия и средством перехода от одного спо- 
ба слов ействия к другому. 
ее а и. тренировать себя во владении 
обертонами если и может быть целесообразно, — только, так 
сказать, в учебном порядке, с чисто техническими целями. 
Обертоны по природе своей должны быть неподотчетны, под- 
сознательны. Если преобладающее словесное деиствие можно 
назвать мельчайшей задачей (чтоб я делаю), то обертоны 
суть приспособления (как я это делаю). К. С. Стани- 
славский, как известно, неоднократно предостерегал от специ- 
альной заботы о «приспособлениях» в творческой работе. За- 
бота эта либо превращает их в штампы, если она отвлекает 
внимание от цели действия к его форме, движению, интонации, 
либо превращает приспособление в задачу, если средство де- 
лается при таком превращении целью. В последнем случае то 


действие, которое должно бы быть обертоном, сделается пре- 
обладающим. - 


Но актер, знающий природу простых словесных действий 
и умеющий совершать их легко, без специальных усилий, актер, 
свободно владеющий простыми словесными действия- 
ми (их существом, а не формой), тем самым умеет уже и соче- 
тать их в сложные словесные действия, которые потребуются 
ему по логике действий. Свободное владение простыми словес- 
ными действиями есть, но существу, умение выполнять слож- 


ные действия, в которых любое из возможных было бы преоб- 
ладающим. 


А устанавливая преобладающее. словесное действие, ак- 
тер определяет, что объективно в данный момент происходит 
что делает данный человек (действующее лицо пьесы) неза- 
ВИСИМО ОТ ТОГО, ЧТО он хотел бы делать. Так бывает что отделы- 
вающийся от партнера чело: : 

может казаться, что он оче 
быть, даже хотел бы быть 
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аи 6 


Всякий сколько-нибудь способный актер-профессионал по 
ходу спектакля совершает множество самых разообразных по 
структуре словесных действий и обычно многие, из них вполне 
убедительно, т. е. согласно логике действий образа. Но часто 
это вовсе не является результатом сознательного и свободного 
владения грамотой своего искусства, а скорее результатом ин- 
туиции, вдохновения, «чувства правды» и других качеств даро- 
вания данного актера. 

Отсюда происходят -многие случаи, подобные, например, 
таким: у талантливого актера, создавшего ряд содержатель- 
ных, правдивых и ярких образов, «не получается» та или иная 
сцена (он в`ней не действует, наигрывает, фальшивит); актер 
ищет причину своей неудачи: он пробует-играть сцену и так и 
эдак, читает литературу, спорит с режиссером о трактовке, ло- 
мает голову в размышлениях о сверхзадаче, об идее и философ- 
ском содержании пьесы, читает и перечитывает” критическую 
литературу и т. д. и т. п. Все эти мучительные поиски иногда не 
дают положительного результата только потому, что в: толко- 
вании этих сложных творческих вопросов актер и режиссура 
вовсе не ошибались; они только запутывают себя, все больше 
и больше подвергая сомнению верные решения. Ошибка, ме- 
шающая актеру верно сыграть неудающуюся сцену, часто бы- 
вает весьма проста: из верного определения идеи и сверхзадачи 
пьесы актер и режиссер не сделали верного ‘практического вы- 
вода — они не задумались над тем, что именно, кон- 
кретно, данными словами в данной сцене нужно делать дей- 
ствующему лицу, если идея и оверявадача пьесы таковы, как. 

ими установлено. 

А бывает и так: режиссер обр от актера «боле ак- 
тивного» действия; актер исам изо всех сил старается быть 
как можно активнее. Но вместо того чтобы ‘активно совершать 
нужные по логике действий конкретные действия, он, не за- 
ботясь о способах воздействия, пытается быть активнее «во- 
обще». Так он попадает не на то ведущее словесное действие, 
которого требует логика образа. Он, например, просит там, где 
нужно предупреждать, он отделываетея там, где нужно обзяс- 
нить, утверждает там, где нужно узнавать и т д. Чем «актив- 
нее» он пытается в таком случае совершать это нелогичное для 
образа в данных обстоятельствах действие, тем больше «жмет» 
на него и тем дальше уходит от логики действий, тем явствен- 
нее наруптает ве. 

Подобного рода’ случаи бывают связаны с тем, что даже 
квалифицированный актер, как это ни покажется странным, 
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иногда, оказывается, не умеет утверждать, приказывать, ‚ Удив- 
лять и т. д. Он, разумеется, умеет совершать все а” 
«в жизни», когда к этому вынуждают его реальные оостоятель- 
ства, но «в жизни» ему свойственно сопровождать каждое из 
этих действий сложными и многочисленными обертонами, кото- 
рые как раз не соответствуют индивидуальной логике образа. А 
актер расстаться с ними не может, не умеет. Поэтому он совер- 
шает неточно те действия, каких требует логика Действия 003 
раза. Владей он легко и свободно простыми словесными дейст- 
виями как таковыми и примени он точно то, какое пужно в 
данной, неудающейся сцене, и все станет на место. Но этого- 
то он как раз и не пробует, не предполагая, что причина его не- 
удач столь проста и примитивна. 

Владение простыми словесными действиями открывает пер- 
спективу сознательного умения превращать любое слово любой 
роли в действие. Тем самым облегчается и вопрос о выборе деи- 
ствия, нужного для выполнения той или иной сценической за- 
дачи. Зная, что в любом словесном действии какой-то способ 
должен главенствовать, зная природу и особенности преоблада- 
ющих действий, актер может перебирать, пробовать все возмож- 
ные категории или группы способов воздействия; к какой-то 
из них наверняка принадлежит и то конкретное действие, кото- 
рого требует логика действий данного образа. Таким путем ак- 
тер не получит, конечно, рецепта, но он приблизится к верному 
ответу и, во всяком случае, будет искать его в сфере конкрет- 
ных действий, т. е. там, где он действительно лежит. 

Применение простых словесных действий на практике не 
оставляет места декламации и докладыванию со сцены автор- 


ского текста. Если актер декламирует, то он не может дейст- 
вовать согласно логике поведения образа; если он действует 
согласно этой логике, он не может декламиро 


вать (за исключе- 
нием тех редких случаев, когда само действующее лицо пьесы 
декламирует своим партнерам). 


ь Поэтому опре з 
собов воздействия — надежное средство р С о 
Если декламирующего актера заставить подлинно. по-настояще: 
му объяснять, удивлять, просить и т. д. и если ЙЕ Е = 
ся — декламация сейчас же пропадет. Ей не м 
ста, коль скоро возникнет конкретное, подлинн 
действие. ; ое словесное 

Для того чтобы произведен 
было содержательно, понятно а и искусства 
мать, что делает на сцене актер. Только тогда ВИ пони- 
ся зрителям «жизнь человеческого духа» образа ее: раскрыть- 
его главенствующих интересах и о самой его т едь выводы о 
делает не иначе, как «читая его поведение» Ущности зритель 
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щена жизнь образа внятными, видимыми и слышимыми инте- 
ресами и целями, т. е. конкретными действиями, тем, соответ- 
ственно, больше оснований у зрителя для суждения о сущности 
образа и о его интересах — о его сверхзадаче и сквозном дей- 
СТВиИи. 

Применение простых словесных . действий, разумеется 
при свободном владении ими, ‘уясняет цели образа. Ясность 
структуры словесного действия повышает его активность, а 
вслел за этим делается яснее и ближайшая, конкретная цель 
каждого звена логики словесного действия в целом. Если дей- 
ствующее лицо не просто «рассказывает то-то и то-то» и.не во- 
обще «говорит то-то и то-то», а конкретно объясняет, то. ясно, 
что оно добивается понимания; если оно приказывает, то 
ясно — оно добивается повиновения; если узнает — знания, 


ит. д. “ 
«На-сцене должна быть хватка, — писал К. С. Станислав- 
ский, — в глазах, в ушах, во всех органах пяти чувств: Коли слу- 


шать, так уж — слушать и слышать. Коли нюхать, так уж — 
_ нюхать. Коли смотреть, так уж — смотреть и видеть, а не 
- скользить глазами по объекту, не зацепляя, а лишь слизывая 
его своим зрением. Надо-вцепляться в объект, так сказать, зу- 
бами»!. ее. В ты 
Вот эту «хватку» и дает в словесном _ действии отчет- 
ливо воспринимаемое в каждом случае преобладание опреде- 
ленного простого словесного действия. Перефразируя К. С. Ста- 
ниславского, можно сказать: уж коли спрашивать, так сираши- 
вать, узнавать; коли объяснять, так объяснять; удивлять — 
так удивлять; а не «говорить» с. неизвестным конкретным на- 
значением, касаясь лишь слуха партнера, а не «вцепляясь зуба- 
ми» в его сознание. Таким образом, владение простыми словес- 
ными действиями может помогать построению ясного, опреде- ` 
ленного действенного рисунка поведения в роли. ` 
В «Режиссерском плане Отелло» К, С. Станиславский, 
строя «схемы действий», часто указывает именно способы воз- 
действия, подчеркивая, что в данном месте роли нужно приме- 
нить этот, а не другой способ. К. С. Станиславский определяет 
их такими глаголами: Брабанцио доказывает (стр. 61); Отелло 
убеждает (стр. 61); Брабанцио умоляет, дож — уговаривает 
(стр. 95); Отелло убеждает (стр. 268) и объясняет (стр. `278) 
и т. д. Правда, глаголы эти не всегда совпадают с предлагае- 
мыми нами названиями простых словесных действий, но в дан- 
ном случае важен в первую очередь принцип — указание на 
способ воздействия и на важность применения в каждом случае 
именно этого способа. Что же касается названий; то Станислав- 





1: К С. Станиславский, Собр. соч., т. 2, 1954, стр. 273. 
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ский применял их не как специальные термины, а в обычном 
общежитейском смысле. Поэтому их можно перевести на язык 
терминов и тогда окажется, что в каждом из указанных Стани- 
славским сложных способов главенствует то или иное из числа 
простых словесных действий. > 
> Построение определенного действенного рисунка 
роли в свою очередь связано с его многокрасочностью, с его 
‘разнообразием. Актер, наивно предполагающий, что смысл 
произносимых слов предрейтает и способ деиствования ими, ча- 
сто произносит длинную тираду или ведет длиннеишии диалог, 
пользуясь все одним и тем же способом, чаше всего неопреде- 
ленным по своей структуре. В результате этого он теряет актив- 
ность; впадает в монотонность, и зрителям приходится напря- 
гать внимание, для того чтобы понять, что и зачем он говорит. 
Человек, подлинно заинтересованный в том, чтобы воз- 
действовать на сознание партнера, никогда не пользуется дол- 
го одним и тем же способом воздействия. Если один способ не 
дает ему надлежащего результата, он переходит к другому, 
если и этот оказывается безуспешным — он переходит к тре- 
тьему, четвертому; только после того, как он испробует нес- 


колько новых способов, он обычно возвращается к первому, 
- и его применяет по-новому. 


Так, скажем, человек, потерявший бумажник, не будет 
искать его все в том же кармане, он обыщет один карман, по- 
том другой, потом третий, потом, может быть, опять первый, 
потом третий, пятый, второй и т. д. Так, если человеку нужно 
отпереть дверь и это ему не удается, ав ео распоряжении 
связка ключей, он не будет долго и бесплодно пробовать один 
ключ, пренебрегая остальными. То же примерно происходит и 
с применением различных способов воздействия на и: 
если человек не пробует разные способы, не перебирает + = 
очереди, а долго продолжает применять тот, котор ы а . 
заинтересованности в аула р — 
ве тивности его 


нера, то у него нет иного выхода, к 
собы воздействия; чем они будут р 
контрастнее, — тем активнее буд 
будет действенный рисунок сцены, потом 

ближайшие конкретные цели действующего м яснее будут 
ри Е актриса, играя роль М 

ыы Е ехова, Е: пользуется Разными спо А 
т действия, чтобы получить свои 24 руб собами словесно- 
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может служить неопровержимым доказательством того, что она, 
актриса, `не озабочена интересами образа, а «играет» роль. 
Какие именно способы воздействия должна применить актриса? 
Это вопрос другой — вопрос толкования роли, трактовки об- 
раза, вопрос того или иного понимания логики действий Мер- 
чуткиной в объеме всей роли в целом. ‚, 

Выбор способа словесного воздействия продиктован не 
только внешними обстоятельствами данной минуты и не только 
настроением действующего в эту минуту, но и всем складом-ха- 
рактера действующего, его воспитанием, привычками и дру- 
гими относительно устойчивыми особенностями его индивиду- 
альности. У каждого человека в его жизненном опыте выраба- 
тываются определенные — как общие, связанные с профессией, 
воспитанием и пр., так и индивидуальные — навыки; в частно- 
сти, навыки пользоваться преимущественно теми, а не другими 
способами действовать словом. Конечно, такое предпочтение 
одних способов другим может быть выражено очень незначи- 
тельно: оно не исключает пользования и всеми другими спосо- 
бами, но тем не менее оно, как правило, характерно для лиц оп- 
ределенной социальной среды, определенных профессий и опре- 
деленных типов характера. 

Так, люди, привыкшие преподавать, ‘например пожилыз, 
опытные педагоги, объясняют чаще, чем лица других прэфес- 
ний; врачи, привыкшие иметь дело с профанами в своей об- 
ласти, любят утверждать и предупреждать; люди, привыкшие 
командовать, чаще других приказывают. Нахальным людям 
свойственно особенно часто удивлять и отделываться; скром- 
ным — узнавать, просить и объяснять. 

Вот как, например, организует «Союз орала и меча» `ти- 
пичнейший нахал — Остап Бендер в «12 стульях» Ильфа и Пет- 
рова: «Остап показал рукой на Воробъянинова: — Кто, по-ва- 
шему, этот мощный старик? Не говорите, вы не можете этого 
знать. Это — гигант мысли, отец русской демократии и особа, 
приближенная к императору». Далее беседа идет в том же 
«стиле»; как, впрочем, и все поведение героя. 

Конечно, входить в эту область вопросов с попытками ре- 
гламентации и с поисками рецептов — значит, вступить в про- 
тиворечие с сущностью творческой работы. Коль скоро речь идет 
об индивидуальной логике действий, она не может быть найде- 
на по какой ‘бы то ни было общей схеме, по какому бы то ни 
было рецепту: Самый отъявленный нахал и наглец может в оп- 
ределенных обстоятельствах вести себя как скромнейший чело- 

век (например, Иудушка Головлев или Тартюф); самый власт- 
НЫЙ и сильный человек может быть застенчив, а самый скром- 
ный именно от застенчивости может вести себя как нахал. 
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Ноэтому речь может идти не о «прикреплении» каких-то 
способов действия к определенным свойствам характера, а и 
об учете объективной закономерности, о том, что ВОО а 
а не иных преобладающих действий В актерском иску Е: 
может пройти бесследно для воплощаемого - 
ра, и что, следовательно, выбор этот должен служить ны а 
точному, полному и объективно верному творческому вопло- 
цению общих и индивидуальных черт образа- 


Меропия Мурзавецкая в «Волках и овцах» А. Н. Островеко- 
го, произнося слова: «Смотреть за Аполлоном Викторычем, 
чтоб ни шагу из дому!» (действие первое, явление восьмос), — 
может и приказывать Павлину, и предупреждать его, и обзяс- 
нять ему, и просить его, так, разумеется, как еи, Меропе, свой- 
ственно. Какой способ воздействия употребит актриса, играя 
эту сцену? Это ведь ие только вытекает из толкования ха- 
рактера, из понимания логики действий образа в целом, но и 
строит характер формирует логику действий Мурза- 
вецкой, ее образ. Если она просит Павлина (пусть притворно, 
по-ханжески), то в этом проглянет один характер; если угро- 
жает — другой; если объясняет — третий. Конечно, в каждом 
случае способ воздействия одной фразой — это не боль- 
ше как намек, одно. мтновение в проявлениях характера, но и 
оно не безразлично для целого. 

Каков выбор способов воздействия мужика Дениса Гри- 
горьева в инсценировке рассказа А. П. Чехова «Злоумышлен- 
ник»? Если он оправдывается (если так определять его глав- 
ную задачу), то это могут быть простые словесные действия: 
узнавать, утверждать, упрекать, просить. Но, может быть, он 
вовсе не оправдывается, а обучает следователя, просвещает 
его как невежественного в вопросах рыбной ловли человека? 


Так, например, толковал эту сцену А. Д. Дикий. Тогда выбор 
способов воздействия будет несколько иным — з ь 


р :. десь опять бу- 
дут словесные действия узнавать, утверждать и упрекать ь 
среди них главное место будет занимать простое сл. о 
ствие — объяснять со все < овесвое-деи= 
возможными обертонами. В этом 

тически и выразится толкование роли и сцены в прак- 
такое толкование и будет строиться. целом, этим 

В первом случае (при главной 

> Ной задаче «оп 

простое словесное действие объяснять ати») 
найти себе применения. даже вовсе не 

В выборе преобладающих 

у словесных дей а 

разом, практически реализуется оао таким об- 
и трактовка всей пьесы в целом — от. Дева а дальше — 
стилевых особенностей, определение и е ее жанровых и 
ностей ее автора, его стиля, его темперамент лЬнЫХх особен- 
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3% | ЛАНСЕРЕ. Святослав 


Артист М. Михайлов в 
роли Капулетти в балете 
«Ромео и Джульетта» 












е слева ПРОСЯТ. На 
имен активно тот, что 
выше других, 
придется 3 
чтобы перейти к воздейст- 
вию (в данную минуту он 
ждет). Двое других (слева} 

ке ПРОСЯТ; он — с от- 

действия ОБОД 


пристроена ПРОСИТЬ 


Она пристроена ПРИКА- 
ЗЫВАТЬ 


Те, что слева, — оба ! ы 
СЯТ ОБЪЯСНЯЯ; те, что 
справа, — обе ПРИКАЗЫ- 
ВАЮТ; вторая — с оттен- 
ком действия ОБЪЯСНЯТЬ 
(06 этом говорит жест 
рукой) 


чек 





«Плоды просвещения» Л. Толстого. Сцена из спектакля МХ 


ПЕРОВ. Охотники на привале 





Первый слева рое: 
ИВ <ДУПРЕЖДАТЬ, 
УПРЕК 

пристроены 

(пеовая — 

действия 

АТБ — 


немного испод- 


Первый справа пристроен 
УПРЕКАТЬ, вторая 
ОБОДРЯЕТ, трети? 

роен у 
ЖДАТЬ. первая слева 
ОБЪЯСНЯЕТ 


Первый справа пристроен 


ОБОДРЯТЬ, вторая 
УПРЕКАЕТ; первая сле 
СИТ УДИВЛЯЯ, 


второй пристроен ПР 
ДУПРЕЖДАТЬ 


учеб Е 
на’ занятиях в 
жке по изучению 
Станиславского при 
ГУ 


Фото Ю. Володина. 
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Вее то. из чего. состоит самое сложное человеческое дейст- 
вие. все это входит и в состав простого. словесного действия. 
Поэтому, научаясь сознательно выполнять простые словес- 
ные действия, актер в то же время. тренируется и в овла- 
дении всеми «элементами» всякого действия, т. е. приучает 
себя оперировать действием вообще. 

Для того чтобы совершить подлинно, по-настоящему, 
любое простое словесное действие, совершенно необходимы, с 
одной стороны, внимание, воображение, мышление, память, 
чувства и воля; с ‘другой стороны, столь же необходимы — из- 
вестная мускульная работа, отчетливая дикция, логическая леп- 
ка фразы и владение своим голосом, т.е. его интонационными 
красками. 

Специальная забота об интонациях, как мы уже отмечали, 
приводит обычно к декламации, фальши, представленчеству. 
Вместе с тем актер, не овладевший достаточно хорошо интона- 
ционными красками своего голоса, не может выполнить сколь- 
ко-нибудь сложный рисунок логики словесного действия, — во- 
обще не может действовать словом. ярко и выразительно. По- 
этому ему приходится заботиться об интонациях, как бъ- 
его не предостерегали от этого. ие 

Для того чтобы забота эта не завела в. тупик формализма. 
необходимо лишь соблюдать условие — в ‘интонациях. голоса 
видеть средство действия. Вель тренировка в умении 
подлинно (по-человечески, а не по-актерски) действовать не мо- 
жет принести вреда. 

Рассматривать интонацию как средство действия — это 
значит рассматривать ее в единстве со всеми другими элемен- 
тами действия и прежде всего в единстве с целью` действия; 
это значит — никогда, ни при каких обстоятельствах, не рас- 
сматривать ее отдельно от ближайшей, конкретной цели проз 
изнесения данного слова или данной фразы; это значит — фик- 
сировать не саму по себе интонацию, а ту цель, которая этой 
интонации требует. 

Обычно то или иное звучание каждой данной фразы, 
произносимой по реальной необходимости (а не в предлагаемых 
обстоятельствах, как это бывает на сцене) вызвано тремя при- 
чинами, которые, так сказать, налагаются одна на другую. Эти 
причины суть: Е 

1. Видения — чтб именно человек видит, когда гово- 
рит эту фразу; 

2_Лепка фразы — как он располагает в видимой кар- 
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вводят ЕТЧИВУ 


У 








ы 
Ё 
и 
ы 





тине ее элементы, как он_строит композицию этой картины, ри- 
— 3. Способ воздействия — какому ее 96. 
процессу в сознании партнера он ее адресует, на какую психи- 
ческую способность партнера он рассчитывает, воздеиствуя на 
его сознани елом. 

бано. -ы три причины действуют одновременно и тог- 
да бывает трудно определить, какой именно интонационный ход 
вызван образным представлением, какой — логикой, какой — 
конкретной действенной направленностью. Сами причины Эти 
возникают непроизвольно. Человек действует словом, фразой: 
когда и поскольку ему для этого нужно видеть — его вооб- 
ражение рисует ему надлежащую картину; когда и поскольку 
емудля этого нужно показывать свои видения в определен- 
ном качестве, в определенной связи элементов, —®©н лепит над- 
лежащим образом фразу; когда`и поскольку ему для этого 
нужно вызвать определенный психический процесс в сознании 
партнера или партнеров, — он прибегает-к тому или другому 
способу словесного воздействия. 

Но в зависимости от конкретных обстоятельств та, 
другая или третья из этих причин интонации влияет на нее 
в той или иной степени, и не всегда все три причины, или источ- 
ника интонации, действуют в равной мере. Так, чистый вопрос, 
заданный одним словом, имеет ярко выраженную интонацию 
способа воздействия, но в ней, очевидно, отсутствует логиче- 
ская лепка фразы. Если двое ученых обсуждают вопрос, оста- 
ваясь совершенно в сфере второй сигнальной системы, то они 
могут не видеть того, о чем говорят, если ‘они говорят, напри- 
мер, о таких абстракциях, как математические категории, — 
Е" логическая лепка фразы и способ воздействия. 
а а вн — о ро 
Его влияние тем больше я вслух и с определенной целью. 

С . ‚ Чем активнее говорящий добивается 
своей цели. Он может оставаться незамеченным толь р 
чаях вялого, неопределенного дей : Е СлУ. 
жет служить незаинтерес ов стВиЯ словом. Примером мо- 

ресованное чтение вслух чужого текста; 


во- рых я - о че 
о-вторых, в выработке дикции слова и «ли м говоришь, 
в-третьих, в мастерстве пользования дикции фразы» и, 
воздействия. сп 


особами словесного 











«Разумность мысли Начинается только 
с того момента, когда она становится ру- 


коволителем действий». 
И. М. Сеченов. 


«Безобразное мышление  — это бес- 


смыслица»- 
И. П. Павлов. 


«Нет ни одного мыслительного пре- 
цесса, так сказать, бестелесного, т. е. ли 
тенного внешнего физического выраже- 


ния»: 
В. М. Бехтерев. 


” ЕЛОВЕК в своей практической деятельности, — писал 
В. И. Ленин, — имеет перед собой объективный мир, зависит от 
него, им определяет свою деятельность»!. Но для того чтобы 
воздействовать на этот мир согласно своим целям, каждому че- 
ловеку необходимо заниматься и специально обработкой всей 
суммы впечатлений, получаемых им от объективного мира. 


`В. И. Ленин, Соч. т. 38, стр: 179. 





Такая занятость есть сосредоточенное думанье. Что бы че- 
ловек ни делал, он всегда одновременно думает, но он может 
думать и тогда, когда он ничего, кроме этого, не делает. Это 
мы и называем сосредоточенным думаньем — ЕЕ ким 
процессом, который можно рассматривать _с точки = 
гики действий, т. в. как своеобразный случай (или тип, или вид) 
такой логики. Если человек занят этим своеобразным делом, то 
ему мептают всякие внешние раздражения — они отвлекают его 
от мыслительного процесса, мешают ему думать. 

Разумеется, сосредоточенно думая, человек вовсе не отда- 
ет себе отчета в том, что он специально занят тем, что форми- 
рует, строит свое сознание. Мышление само ‘по себе есть про- 
цесс постижения связей объективного мира и вне такого пости- 
жения представляет собой чистую фикцию, нонсенс. Как бы 
глубоко человек ни «ушел в себя», размышляя, он никогда и 
ни при каких обстоятельствах не может порвать своих связей с 
внешним миром. Связь эта не нарушается и при отвлеченном 
мышлении. Всякое, даже самое абстрактное думанье в конеч- 
ном счете служит той или иной практической цели и следова- 
тельно направлено во внешний мир; всякое думанье есть ду- 
манье о том, что так или иначе было воспринято извне, из окру- 
жающей среды. Правда, когда человек думает, он имеет дело 
не с самими явлениями внешнего мира, а с представлениями о 
них, но представления эти сами взяты из объективного мира и 
вне его отражения сознания вообще нет. Сос 
человек осознает свою занятость, 
проблемой своих связей с внешни 
формирует одновременно свое соз 
страивает его, чтобы оно было м 
отражением объективного мира. 

Специфический характер цели человека, занятого думань- 
ем, делает и логику действий, направленных к этой цели, про- 
ме специфическим, отличным от всех других случаев логи: 
ки человеческих деиствии. 

Казалось бы, действие, зак. 
те, объективная цель которого субъективн 
по себе чисто психический или духовный. 
ское действие есть единый псих 


редоточенно думая, 
как занятость той или иной 
м миром. Но тем самым он 
нание, он строит или пере- 
аксимально верным и точным 


лючающееся в умственной рабо- 


а, есть процесс сам 
Но всякое человече- 


| офизический п ; 
ющийся вовне, в мышечных движениях; аа 


психическое действие» находится в стол 
ы ль же 
стве с его физической мышечной стороной черазрывном един- 
Как бы ни был духовен, субъек ; 
думанья — размышления, он тем о 
скую сторону, и не может не иметь ее. Потому, в ою физиче- 
думает всегда конкретный, живой "сочпервых, что 
ь ществующий 


Е физически с 
человек, во-вторых, потому, что он думает и. : И 
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физически материальной среде и, в-третьих, потому, что думает 
человек в конечном счете всегда для того, чтобы изменить что- 
то во внешнем мире. 

Конечно, специальный и профессиональный интерес актера 


к мышечной физической стороне процесса думанья не исключа- 
ет того, что для актера, как и для всякого человека, в умствен- 
ной работе важно прежде всего ее содержание, ее смысл, ее 
психическая, духовная сторона. 

Думанье есть всегда результат того, что возникшее (или 
обнаружившее себя, или кажущееся, или грозящее возникнуть) 
обстоятельство не отвечает представлениям думающего об этом 
обстоятельстве (может ‘быть, недостаточно отвечает им, грозит 
не отвечать им, кажется, что не отвечает, и т. д.). 


Поэтому, думая, человек всегда решает ту или иную про- 
блему; а проблема эта есть сложившееся в данный момент 
соотношение интересов этого человека, с одной стороны, и 
возникших перед ним обстоятельств (действительных, 
возможных, предполагаемых, кажущихся И т. д.) — с другой. 

И интересы эти и обстоятельства могут быть, очевидно, бес- 
конечно разнообразны по своему содержанию (от «обстоя- 
тельств» современного уровня науки и «интересов» познания 
объективной истины на благо человечества до «обстоятельств» 
примитивно бытовых и «интересов» грубо эгоистических). Но 
от конкретного содержания проблемы, «интересов» и «обстоя- 
тельств» мы сейчас отвлекаемся, поскольку мы рассматриваем 
самые общие отличительные особенности логики действий со- 
средоточенного думанья как таковой. 

Думанье, с точки зрения действия, как особый случай (или 
разновидность, или вид) логики действий включает в себя 
«оценки», «пристройки» и «воздействия». Но каждая из трех 
ступенек поведения, входя в эту специфическую разновидность 
логики действий, приобретает особый характер и со стороны 
своего психического содержания и соответственно этому со сто- 
роны внешней — мышечной, физически ощутимой. 

Без оценки того или иного внешнего раздражения про- 
цесс думанья не может начаться. Но далее, в зависимости 
от степени сосредоточенности на мысли, он может более или 
менее оторваться от непосредственно окружающей, наличной 
внешней среды, и тогда «оценки», «пристройки» и «воздей- 
ствия», вызванные изменениями В ней, будут действиями, на- 
слаивающимися или вклинивающимися в логику сосредоточен- 
ного думанья, но не входящими в эту логику как таковую. 

В состав этой логики входят «оценки» другого характера. 
другого типа. Это «оценки» представлений, возникающих в 


воображении или В памяти. 
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«Мыслить: — Писал Сеченов, —= МОЖНО ТОЛЬКО ЗН 
предметами и знакомыми свойствами или отношениями». Пре- 
вратить новое, незнакомое, непонятное в знакомое, понятное 
Можно, только ‘пользуясь знакомым, понятным. Так, чтобы 
оформить, выразить, закрепить самую новую, самую оригиналь- 
ную мысль, нужно подобрать подходящие знакомые слова 
и воспользоваться известными грамматическими правила- 


акомыми 








терминами принятыми, понятными. 

Когда человек думает, он устанавливает связи между зна- 
комым ему и незнакомым. Это невозможно без работы вообра- 
жения и памяти, а воображение ставит перед его сознанием не 
только знакомые ему факты, образы, представления, но и та- 
кие, которые впервые из них уясняются. 

Если бы этого не было, то мысль человеческая была бы 
бесплодна. 

Момент «оценки» в логике сосредоточенного думанья как 
специфического действия — это момент возникновения нового 
представления, которое нужно связать с знакомыми представ- 
лениями и с интересами думающего, которое нужно, как мы го- 
ворили выше, «уложить в голову». «Оценка» эта, как и всякая 
другая, выражается в неподвижности, в остановке движения; 
но остановка эта вызывается не раздражением извне, а возник- 
новением новой мысли, нового образа, к которому привела пре- 
дыдущая мысль. 

Такого рода новое представление всегда более или менее 
значительно для думающего и более или менее неожиданно 
для него. 


Степень ‘его значительности и неожиданности, как всегда, 
выражается в длительности «оценки». 

Так, в «Мертвых душах» после разговора с сех 
кунского совета у Чичикова вдруг возникла мысль о по- 
купке мертвых душ; так, после того как он стал разрабатывать 
эту мысльЬ, его вдруг поразила мысль о возможной не- 
удаче и представление о наказании; а потом — опять мысль 
о заманчивости затеваемой аферы; так, Кречинского после му- 
чительных поисков выхода из катастрофического безденежья 
перед его знаменитым возгласом «эврика!», поразила мыс ь 
заложить поддельный солитер. Во всех подобного рода ай 


возникновение новой мысли обнаруживается в мгновенно + 
никающей неподвижности всего тела. Е ре 


Мы привели примеры ярких 
: 1 ких, относительно л: 
«оценок». Они вызваны мыслями, образами и и. 
лениями, 


кретарем опе- 
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чрезвычайно затрагивающими интересы Чичикова и Кречинско- 
го и чрезвычайно неожиданными, контрастными в том ходе 
мысли, который к ним привело и того и другого. В подобных 
случаях человек бывает поражен мыслью, представлением. 
Само слово «поражен» красноречиво характеризует и психиче- 
скую и физическую стороны явления: человек мгновенно зами- 
рает в том положении, в каком застала его поразивштая мысль, 
он как бы не решается поверить ей и некоторое число мгнове- 
ний не способен что бы то ни было физически делать. 

В повседневной жизни подобные «оценки» собственных 
мыслей встречаются, конечно, сравнительно редко. Но если мы 
видим, что человек вдруг остановился, прекратил делать то, 
что делал, движения его стали замедленны, он с задержкой 
стал отвечать на обращения к нему, перестал быть вниматель- 
ным к окружающему, мы говорим — «он задумался» или «за- 
мечтался». 

Думающий человек (сочиняющий письмо, играющий в 
шахматы, в преферанс и т. д.) может совершать массу непод- 
отчетных ий на первый взгляд. хаотических движений: вертеть 
какой-нибудь предмет в руке, грызть карандаш, барабанить 
пальцами, курить, тереть шеку или подбородок и т. п. Но вот 
на какое-то мгновение все эти его: непроизвольные движе- 
ния прекратились. Он совершенно замер, может быть, 
на долю секунды. Это может служить. неопровержимым дока- 
зательством того, что именно в это мгновение у него возникла 
новая мысль или новый образ или новое представле- 
ние (если, конечно, остановка эта не вызвана раздражением 
извне). 

Сама по себе «оценка» в логике сосредоточенного думанья 
не выражает ничего, кроме факта возникновения новой мысли, 
нового представления, его значительности для думающего и его 
неожиданности. Содержание «оценки» — какая именно мысль 
или образ оценивается: приятный, неприятный, почему и чем 
приятный или неприятный и т. д., — все. это в самой «оценке» 
как таковой не выражается. ы 

Характер и содержание «пристройки», входящей в логику 
думанья (как, впрочем, и всякой «пристройки»), вытекает из 
содержания «оценки» и из окружающих обстоятельств. 

Так как всякое думанье есть решение проблемы, связанной 
с интересами думающего человека, то, что. бы ни возникло в 
его сознании в момент «оценки», оно всегда либо помогает ре- 
шению проблемы, если отвечает интересам человека, либо за- 
трудняет решение, если не отвечает его интересам. . 

Человек думает, чтобы решить проблему и перейти к делу, 
т. е. к «воздействию» на тот или иной внешний объект. Поэтому 
возникновение в его голове благоприятного представления 
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р С у за положи- 
приближает его к делу, и «пристройка», следующая положи 


тельной «оценкой», есть переход. к тому делу, ко о стал 
бы делать, если бы возникшая мысль или образ дали ему окон- 
ах Е `ереход этот обычно бывает 
чательное решение проблемы. Но перех а 
более или менее замедлен, он тормозится проверко Ю- 
щегося решения, которая. в это время происходит в сознании 
думающего. . : 
: «Пристройка» после положительной. «оценки» — Это тен. 
денция прекратить сосредоточенное думанре и перейти к делу. 
Такая «пристройка» включает в себя облегчение не толь- 
ко, так сказать, моральное, психическое (в смысле освобожде- 
ния от умственного напряжения, от мыслительного труда), но 
и облегчение физическое, мышечное, как об этом было сказано 
выше. 

Это облегчение тела может выразиться в мелких, едва за- 
метных движениях. Последние сливаются с более или менее 
легкими и быстрыми, или замедленными движениями начала 
того дела, какое должно бы следовать за решением. 

Если думающий человек действительно перешел к этому 
делу, то это значит, что проблему он для себя решил и сосре- 
доточенное внимание на мысли, на воображаемых образах и 
представлениях кончилось. 

Если сосредоточенное думанье не прекратилось, то это мо- 
жет значить (как часто и бывает), что вслед за благоприятным 
представлением в какой-то из моментов следовавшей за ним 
«пристройки» возникло представление неблагоприятное. Оно 
потребовало новой «оценки» и последняя затормозила преды- 
душую «пристройку». Только что человек принял было реше- 
ние, готов был перейти к делу, даже начал его, — как вообра- 
жение или память указали ему на ту сторону проб. та 
совали ему такую ка т лЕМЬЬ НаРЕ 

у-таку ртину, которая говорит, ч ИнятО 

было решение неверно, что оно — › что приня 
. не решение, что если при- 

нять его; то это не будет отвечать каким-то сущест р 
ресам этого человека. венным инте- 

Поэтому теперь неизбеж > 
ная — ровная после а о обрат- 
зится прежде всего в увеличении веса тела ценки». Она выра- 
дыдущей «пристройки». После того как ее в отказе от пре- 
мгновение в «оценке», он как бы поникне К «замрет» на 
думать, проблема опять встала перед ни т. Ему нужно опять 
ние его опять углубится в вооб -. 
образы. Поэтому вслед за движен представления и 
нием веса (опять-таки, может быт ванными увеличе- 

движения отказа от предыдущей ИИ) ‚ следуют 


иями, выз 


ля продолжения ду- 
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торое не требовало бы мышечного напряжения, поскольку по- 
следнее затрудняет сосредоточенность на мысли. Человек 
устраивается «удобно» (разумеется, непроизвольно), чтобы 
думать. 

Здесь возможно, конечно, бесконечное разнообразие: в 
одних случаях удобно думать, имея что-то перед глазами — 
чертеж, книгу, шахматную доску с фигурами; в других слу- 
чаях, наоборот, удобнее думать, ничего по возможности не 
воспринимая из окружающей среды, — тогда нужно оградить 
себя от нее. Движения отгораживания от одних внешних объек- 
тов могут сочетаться с движениями, облегчающими восприятие 
других. Так, может быть удобно думать уткнувшись в книгу, 
чертеж или шахматную доску. 

Если после того, как человек пристроился «удобно», чтобы 
думать, воображение или память натолкнут его на положи- 
тельную «оценку», возникнет положительная «пристройка», 
охарактеризованная выше. 

Если же в его сознании будут возникать образы и пред- 
ставления опять неблагоприятные, то человек будет все более 
тяжелеть и устраиваться все ‘более и более «удобно» для ду- 
манья. Он будет либо’ все больше погружаться во внешний 
объект, требующий размышления, либо все болыше отгоражи- 
ваться от внешней среды, Но если в логике сосредоточенного 
думанья данного конкретного человека, в каких бы обстоятель- 
ствах он ни находился, отрицательные «оценки» и «пристрой- 
ки» не перемежаются положительным, — это характеризует 
его как пессимиста, меланхолика или как человека со слабой 
волей. Человек волевой, энергичный, активный, размышляя, 
сознательно ищет положительные представления и цепляется 
за них, несмотря даже на то, что ему приходится потом от них 
отказаться. 

Поэтому логике действий сосредоточенного думанья дают 
активность главным образом положительные «пристройки», а 
сама она ‹остоит преимущественно из борьбы положительных 
тенденций с отрицательными. ‚ 

В логике думанья могут следовать друг за другом, конеч- 
но, не только отрицательные «оценки» и «пристройки», но и 
положительные. В ‘таком случае человек будет делаться все 
легчё и легче и либо по степеням будет все больше пристраи- 
ваться к одному делу, либо будет перестраиваться от одного 
заманчивого дела к другому, еще более заманчивому. Но такой 
процесс не может длиться долго в качестве сосредоточенного 
думанья. Если в сознании не возникают представления о за- 
труднениях, мыслительный процесс лишается стимула и содер- 
жания, ибо он всегда есть (как об этом было сказано выше) 


решение проблемы. 
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у Що ^ 
Ярким примером воплощения природы и 
-думанья может служить известная скульптура ее. ли- 
тель». В холодной, мертвой бронзе здесь т ^ тю 
„а человеческой мысли как та- 
яркостью выражена духовная сила АЕ 
ковой. Достигнуто это тем, что тело человека иком, 
подчинено этом ховному процессу. р 

В разн льном Ре вообще можно найти много 
образов сосредоточенно думающих людей е рубском о: 
си, например, «Царевна Софья» Репина, «Меньшиков в Бере- 
зове» Сурикова). ы = 

Особенно яркой иллюстрациеи представляется нам пуоли- 
куемая фотография артиста Константина Сергеева в роли Евге- 
ния в балете «Медный всадник» в Большом театре. Здесь тело 
артиста настолько очевидно «пристроено» думать, ГМ О 
можем с полной уверенностью, утверждать, что мы видим ду- 
ховный, психический процесс, хотя, казалось бы, балету менее 
всего свойственно воплощать размышления людей. 

«Воздействие», входящее в логику сосредоточенного ду- 
манья, есть «думанье» в собственном смысле слова; оно 3а- 
ключается в проверке образов, мыслей и представлений, воз- 
никших в сознании в момент «оценки». Возникая впервые, они, 
естественно, представляют собой нечто общее, может быть, 
очень яркое, но недостаточно ясное, недостаточно . определен- 
ное. Эти предварительные контурные образы, мысли и пред- 
ставления подвергаются конкретизации и проверке в процессе 
«воздействия». При этом синтез и анализ выступают в един- 
стве, незнакомое связывается со знакомым и для этого первое 
разлагается на части, в которых обнаруживается второе: 

Эта работа выполняется сознанием думающего человека 
сразу же после «оценки», т. е. в то самое время, когда тело его 
ре Е Е в зависимости от содержания 
В ее сознание занято 

я», в данном случае эта 


цель — проверка мыслимых (воображае 
я МЫх ‹ 
представлений. р х, вспоминаемых} 


Речь, таким образом, ид. и 
- , ет о «возде 
своеобразном, не похожем на все действии» совершенно 


о други Е 
Сам термин «воздействие» носит ы с случаи «воздействия». 


условный. Во всех других случа данном случае характер 
действий — «воздействие» на тот 
мира — осуществляется при по 
Умственной же работе мышечны 
ны, но они ей даже мешают. 
Значит, 
ствие», телу человека, так сказать, «неч 
но от происходящей работы. Поэтому 
20 - 


Е - мышечных движений. 
жения не только не нуж- 


=. делать», оно свобод- 
оно и занято преиму- 





щественно «пристройками» — оно «обслуживает» мыслитель 
ную работу либо тем, что готовится к «воздействию» на внеш- 
ний мир (если работа эта идет успешно), либо тем, что ограж- 
дает эту работу, охраняет ее (если она продвигается недоста- 
точно успешно). И то и другое происходит, разумеется, непод- 
отчетно. 

Таким образом, с физической, мышечной стороны думанье 
состоит преимущественно из «оценок» и «пристроек», а «воз- 
деиствия» в логике думанья протекают одновременно. с «при- 
строиками» и потому тормозят их. 

Часто мы можем с уверенностью утверждать, что, мол, 
этот человек «думает», что вот он «задумался» и т. д. Это ока- 
зывается возможно только потому, что, с одной стороны, логи- 
ка действий сосредоточенно думающего человека подчинена 
общим законам логики действия, с другой — она специфична 
и характеризуется особенностями, только ей присущими. Чтобы 
думать, решать ту или иную проблему, объективно пелесо- 
образны не те мышечные движения, которые целесообразны 
для того, чтобы переделывать, перестраивать тот или иной 
внешний объект как чисто материальный, так и такой, как 
сознание другого человека. А ведь действия мы «чигаем» по 
движениям. 

Чем более сосредоточенно человек думает, чем важнее для 
него проблема, которую он решает, чем больше она затрагивает 
его существенные интересы, чем скорее ему надо решить ‘ее, 
чем более противоречивы обстоятельства, которые ему нужно 
обдумать, тем соответственно яснее в его поведении будет 
обнаруживаться специфическая логика действий сосредоточен- 
ного думанья, охарактеризованная выше. 

В логику эту могут, конечно, «вклиниваться» и на нее мо- 
гут «наслаиваться» действия, направленные на внешний объ- 
ект. Такие случаи встречаются на каждом шагу: человек, на- 
пример, сравнивает нечто реальное, наличное с чем-то вообра- 
жаемым или вспоминаемым. Такое действие в целом можно на- 
звать «проверкой»; тогда вариантами действия «проверять» 
могут быть Действия «изучать», «узнавать» (что-то, что было 
знакомо, но забыто, или сильно изменилось и что, следователь- 
но, нужно сопоставить с сохранившимся в памяти представле- 
нием), «советоваться» (проверять у кого-то ход своих мыслей, 
свои соображения, планы) ит. д. Е 

Еще пример. Читать или слушать — это значит а 
за содержанием читаемого или а. И ее 
следить, чтобы усвоить воспринимаемое. Но можно то- . 
читать и только слушать (это редкий случай «формаль 

можно делать то и другое, думая 

ного» восприятия), а о 

(относительно сосредоточенно), т. е. 2 
14% 








непосредственно воспринимаемого, сопоставляя его с вообра- 
жаемым, мыслимым (так именно`почти всегда читают и слу- 
шают «по существу»). В последнем случае человек обычно 
читает медленнее, отрывается от текста, останавливается 
(и тем больше, чем большей сосредоточенности на воображае- 
мом требует это сопоставление); слушающий просит говоря- 
щего «не торопиться», рассказывать «с толком, с чувством, с 
расстановкой». е. 

Здесь логика действия следить сочетается с логикой деи- 
ствия «сосредоточенного думанья». Подобных случаев может 
быть, разумеется, бесчисленное множество. При этом думать, 
читая или слушая (так же как, — советуясь, проверяя, изучая 
и т. п.), можно более и можно менее напряженно и сосредото- 
ченно. 

Осмысленно произносить слова, «не думая» вообще, оче- 
видно, невозможно. Но «сосредоточенное думанье» есть все 
же особый случай (тип или вид) логики действий. При непо- 
средственном «воздействии» словами на партнера думанье как 
таковое сконцентрировано в моменты «оценок» — человек не 
может воздействовать сознательно на партнера, не оценив, не 
поняв основания для действия. Эти моменты «оценок» могут 
разрастаться, увеличиваться в объеме и значении — вот тогда- 
то они и приобретают особый характер логики действий сосре- 
доточенного думанья, которая в свою очередь в разных случаях 
может выступать более или менее ярко и отчетливо как та- 
ковая. 

Если человек обдумывает проблему, которая не представ- 
ляется ему важной, затрагивающей его существенные инте- 
ресы, если он по принуждению или, соблюдая приличия, толь- 
ко делает вид, что думает, если он думает даже и о чем-то важ- 


ном для него, но не торопится, если, следовательно, обдумы- 
ваемые обстоятельства мало волн ) 


ь - уют его, то и охарактеризо- 
ванная логика действий сосредоточенного думанья будет в 
большой степени завуалирована; В нее будут вклиниваться 
реакции на многочисленные, случайные и самые слабые изме- 
нения окружающей обстановки; «оценки», характерные для ло- 
1 
гики думанья, будут едва Уловимыми; «пристройки» — 
неясными. { а 


и все же любой из нас ‘безошибочно оп 
что данный человек в данную мин 


Уту «думает» ; 
прочим, сказывается всеобщая трамотНОС (в этом, между 
действий). Но логика думанья обнаружив в чтении логики 
часто ничтожно малых по амплит 


ределит тот факт, 


ается в движениях, 
уде, край 








трудно. Для этого нужно уметь видеть объективную Целе- 
направленность мельчайших движений и видеть физическое 
осуществление субъективных целей в их зародыше. 


25а 


Удобным примером для рассмотрения логики действий со- 
средоточенного думанья может служить, скажем, поведение 
шахматиста во время игры; общая цель его размышлений ясна 
заранее — он озабочен тем, чтобы выиграть партию. 

Вначале он не нуждается в ‹осредоточенном думанье, 
Сюда входит «пристройка» к доске с расставленными фигура» 
ми и первые стереотипные ходы, заранее известные обоим 
игрокам и имеющие целью создать определенное расположение 
фигур. Здесь дело идет обычно быстро — игроки ‘о очереди 
передвигают фигуры, не встречая сопротивления, и потому без 
размышлений. 

Но вот противник сделал неожиданный ход. которого не 
предусматривал наблюдаемый нами шахматист. Последний 
мгновенно замрет в том положении, в каком застал его этот 
ход. Даже если ход этот покажется ему с первого взгляда для 
него выгодным, он не пюверит своему первому впечатлению и 
заподозрит ловушку, подвох и начнет обдумывать сложившую- 
ся ситуацию, т. е проверять свой план или строить его, со- 
поставляя возможные дальнейшие ходы свои и своего против- 
ника. Для этого он устроится удобнее, чтобы видеть доску: 
может быть, придвинется к ней, может быть, сделает движения, 
ограждающие его от внешних раздражений. 

Сопоставив несколько вариантов дальнейшего развития 
партии, разобравшись таким образом в сложившейся ситуации 
и в том, как можно ее использовать в своих интересах, он опять 
на мгновение замрет и, может быть, медленно. протянет руку к 
какой-то фигуре. Вдруг — стоп. Опять замер с протянутой к 
фигуре рукой. И потом — либо уберет руку и устроится еще 
удобнее, чтобы думать, либо переставит фигуру. В последнем 
случае первое думанье кончилось. Наш шахматист будет теперь 
ждать, что сделает противник. 

Допустим, противник сделал именно тот ход, какого ждал 
наш шахматист. Это сразу слегка облегчит его тело, и он _дви- 
нется, чтобы сделать следующий ход по своему плану. Сто 
Оказывается, дело не так просто, как ему казалось, он увидел 
свою оплошность и неверное представление о плане противни- 
ка. Нужно опять обдумывать положение, нужно ‘опять 
устроиться поудобнее, чтобы думать, но устроиться не так, как 
в первый раз. Чем труднее положение шахматиста, тем мучи- 
тельнее он будет искать удобное положение для обдумывания. 
Он, может быть, будет ерзать на стуле, подпирать руками го- 
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лову у лба и глаз, как бы ограждая свое внимание «шорами», 
может быть, откинется к спинке стула, может быть, закурит 
и т. д. Объективная цель всех этих движении — поиски Удоб- 
ного положения, чтобы думать. Если, мол, в таком положении 
не удалось найти верный ход, может быть, удастся найти его в 
другом. 

Вот описание момента игры матча-реванита на первенство 
мира между В. Смысловым и М. Ботвинником: 


М. Ботвинник, склонившись над столиком и время от времени привыч- 
ным жестом поправляя очки, думает над очередным ходом. В. Смыслов 
ие спеша разгуливает по сцене, мельком взглядывая на доску, как бы еще 
раз проверяя избранный план игры. Минута, пять, десять... | 

Экс-чемпион мира поднял руку над столиком. Зал замер. замерла на 
мгновение и рука. Так ли? Но вот Ботвинник берет белую пешку, уверен- 
но переставляет ее и нажимает рычажок шахматных часов Механизм 
назинает отсчитывать воемя чемпиона мира. Смыслсв поудобнее усажи- 
вается за столик, записывает на бланке ход партнера и погружается в 
фаздумье»!. 


Переход от одного положения тела к другому совершается 
через остановку — момент, когда тело хотя бы одно мгновение 
остается неподвижно. Каждая такая остановка — это момент, 
когда шахматист приходит к тому или иному выводу, представ- 
ляя себе в воображении последствия проектируемого хода. 
Если вывод благоприятен, он двинется, чтобы сделать этот 
ход, — так и поступил М. Ботвинник. Но движение это может 
тормозиться продолжающейся работой мысли — проверкой в 
воображении последствий проектируемого хода. («Так ли?») 


Шахматист самоуверенный, смелый, значительно более 


сильный, чем его противник, будет «легче» в движениях. быст- 
рее, он будет меньше думать, чем его более слабый противник. 


Последний будет «тяжелее», озабоч 
: › еннее, осто ТИК 
сосредоточенного д Е. 


ованы в выигрыше, 
И будут «тяжелее», 
и В их поведении будет 
: . › умеется, с бб з 

меньшими поправками на особенности ИНДИВИлу ее 
действии каждого. идуальной логики 


другой заинтерес 


тем оба они будут думать больше, тем он 


произносит при этом слов 
невыраженным. О нем мо 


Ждать: во-пе 
й : рвых, 
Ал. Степанов, Вокруг матча 
1958 г. > «Венерняя т 
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что он думает, во-вторых, насколько он сосре 
доточенно думает, и, наконец, можно, в-третьих, выска- 
зать более или менее обоснованное предположение о том, 
насколько он успешно думает — совпадают или не 
совпадают возникающие в его сознании мыели с его интере- 
сами, — и только. 


Казалось бы, логика действий думанья, взятая с внешней, 
физической стороны, не обладает большой выразительностью, 
она дает лишь самые общие и скудные сведения о «жизни че- 
ловеческого духа» думающего человека. Однако это не совсем 
так: логика эта, даже и до произнесения слов, может быть 
очень выразительна в контексте предыдущих и последующих 
действий этого человека и при условии учета тех обстоятельств, 
какие заставили его задуматься. Тот факт, что данный человек 
в данных обстоятельствах задумался (или не за- 
думался), может ‘быть весьма красноречив. Зная его инте- 
ресы и повод, заставивший его задуматься, можно иногда с до- 
стоверностью знать, о чем именно он думает. Если при этом 
видно, насколько сосредоточенно и насколько успешно он ду- 
мает, то его бессловесное поведение может иной раз оказаться 
красноречивее всяких слов. Оно может глубже и полнее рас- 


крыть оттенки и индивидуальные особенности его психического 
склада и его интересов. 


Но главный смысл изучения логики действий сосредоточен- 
ного думанья все же не в этом. Он заключен в том, что, хотя 
думанье как таковое есть, очевидно, психический мыслитель- 
ный процесс, тем не менее если тело человека не помогает 
процессу мышления, то оно неизбежно мешает этому про- 
цессу. 

Поэтому, строя в своем физическом поведении логику ду- 
манья изображаемого лица, актер тем самым помогает себе 
усвоить мышление этого лица в том его нсихическом. содержа- 
нии, которое заключено в словах. 


Мао Цзэ-дун приводит такие слова из популярного в Ки- 
тае романа «Повесть о трех царствах»: «Только нахмуришь 
брови — в голове-рождается план»'. 

Одна из характерных черт ибзеновского доктора Штокма- 
на заключается именно в том, что он — мыслитель, несколько 
даже оторванный от практической жизни. Как известно, роль 
эта была одной из лучших в репертуаре К. С. Станиславского. 
Какое же значение в воплощении внутреннего мира этого обра- 
за имело его физическое поведение? К. С. Станиславский пи- 
шет: «Стоило мне даже вне сцены принять внешние манеры 


1 Мао Цзэ:=дун, Избранные произведения, т. 1, стр. 509. 








: < породившие их когда-то 
Штокмана, как в душе уже возникали пор то 
У. 
и бедительность поведения актера 
Правда жизни на сцене, у ед 
шаются именно потому, что актер 
в роли в целом нередко нару Е р 
бщих законов Логики действий 
не соблюдает элементарных 90 я 
Б того, даже пренебрежитель- 
сосредоточенного думанья. ролее , бо 
ное отношение к ним, как к чему-то, что, мол, ее г зу- 
меется, даже такое отношение, как правило, не ос езна- 
казанным. | 

Логика действий любого образа должна включать в себя 
отчетливые, ясные моменты логики сосредоточенного думанья. 
Эти момеиты будут ясны, выразительны, если, во-первых, в 
сознании актера будут возникать именно те образы и пред- 
ставления, какие должны возникнуть в этот момент у изобра- 
жаемого лица, и если, во-вторых, его тело будет откликаться 
на их возникновение и на то, какое отношение они имеют к его 
субъективным интересам, отвечают им или нет. Тогда моменты 
думанья войдут в логику действий образа в целом, как ее необ- 
ходимые звенья. 

И, наоборот, всегда остается условной игра актера, кото- 
рый не думает на сцене. Для такого актера все окружающее 
его равноценно. В результате существенные интересы образа 
остаются невыраженными и «жизнь человеческого духа роли» 
невоплощенной. 

Пример. Действующему лицу пьесы сообщили о чьей-то 
смерти, и это лицо оценило сообщение без всяких размышле- 


ний. Это значит: актер выразил полное безразличие образа к 
данной смерти, независим 


о 
т от того, какие слова он в ответ на 
Если после такого же сообщени 
том стал «легче» и относительно бы 
делу, то, каково бы ни было это де 
произносил, его поведение выразил 
он услышал, хотя и произвела на н 
чила его, а, может быт 
Если же он стал 
перейти к делу, а сове 


я актер задумался, а по- 
стро перешел к какому-то 
ло и какие бы слова он ни 
о то, что смерть, о которой 


его впечатление. но 2 
не ого 
ь, даже обрадовала. : - 


«тяжелее», если ем 
ршая его, о 


быть вовсе не выражают печали ва, произносимые им, может 
Еще пример. На с : 


ь цене т 
третий молчит. Если о рое. Двое 


изн дут 
н заинте их ведут диалог, 
диалог затрагивае его ходящем есля 

т в проис , Я 


интересы, т 
о том, что слышит. то он слушает и думает 


акое мест. 
о в его поведении занимает 
Кое. Станиславский Собр 

, СОЧ 
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«слушание» и какое «думанье», что именно он слушает и после 
каких услышанных слов думает, отвечает или не отвечает его 
интересам то, что он слышит, что именно отвечает и что именно 
не отвечает — это все выразится в его движениях, которые бу- 
дут продиктованы логикой действия думанья и логикой перехо- 
дов от сосредоточенного думанья к внешним объектам и обрат- 
но. Если таким образом актер участвует в происходящих 
событиях, то каждую минуту он готов активно включиться в их 
развитие, как того требует индивидуальная логика действия 
образа; тогда и речь его, как бы мало слов ни дал ему автор, 
будет активной и выразительной. 

Примером может служить, скажем, сцена Пелагеи Егоров- 
ны, Мити и Любы в третьем действии комедии Островского 
«Бедность не порок» (явление УГ). Митя убеждает Пелагею, 
Егоровну принять его дерзкий план похищения Любы и спасе- 
ния ее от брака с Коршуновым; Любовь Гордеевна слушает, 
потом вмешивается; возникает диалог Любови и Мити; теперь. 
слушает мать. Если Люба и мать, слушая, не будут надлежа- 
щим образом участвовать в событии, то у них не будет и права 
произносить слова, данные им Островским, событие в целом 
«не состоится», и образы будут искажены. 

Во всех подобных случаях (а.их можно себе представить 
бесчисленное множество) значительную выразительность при- 
обретают самые, казалось бы, элементарные, общие и схемати- 
ческие закономерности логики действий сосредоточенного. ду- 
манья. Они, следовательно, должны быть учтены и использо- 
ваны для построения содержательной и отчетливой-индивиду- 
альной логики действий сценического образа. 

Применены и использованы они могут быть, разумеется, 
бесконечно разнообразно, коль скоро построение сценического. 
образа есть деятельность творческая. 





Общие закономерности логики действий сосредоточенного 
думанья могут найти себе применение и в работе актера над 
монологом. Монолог в точном смысле этого слова. — это сосре- 
доточенное думанье. Разница между сосредоточенным ду- 
маньем и сценическим монологом заключается лишь в том, что 
обычно человек думает, не произнося своих мыслей вслух, а в 
монологе на сцене он «думает вслух». Только как сосредоточен- 
ное «думанье вслух» монолог на сцене может быть подлинным 
действием. 

Если не пони 
есть особый случа 
нический монолог 


мать того, что всякий мыслительный процесс 
й логики психофизических действий, то сце- 
неизбежно представляется чем-то откровен- 
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но условным, чем-то неосуществимым в логике о г 
-Ловеческих действий. Тогда монолог обычно. рассматр вается 
как некое «самовыявление» героя, как выражение — Своих 
мыслей и чувств; при этом чаще всего стыдливо умалчивает- 
ся — кому и зачем герой выражает в монологе свои 
чувства и. мысли. Таким путем монолог неизбежно превра- 
щается в доклад или сообщение зрителям о мыслях и чувствах 
героя, что, очевидно, никак не может входить в логику действий 
этого героя, но откровенно подчинено логике действий играю- 
яцего актера. 

При таком исполнении монолога актер видит свою задачу 
в том, чтобы как можно красноречивее и яснее изложить зрите- 
лям готовые, законченные и сформулированные автором мысли. 
Это «читка», декламация, т. е. условное представление. 
ь Монолог действительно выражает мысли, чувства, состоя- 
& ние и настроения героя. Действительно автор для этого 
} дает своим героям монологи. Но произнесение монолога только 
в том случае достигает своего назначения, когда в монологе 
впервые формируются мысли и чувства героя. Тогда 
актер озабочен не тем, чтобы в ыразить их, а тем, чтобы 
найти решение проблемы, которую нужно решить 
герою. Решая ее в монологе, актер выражает одновременно и 
самое проблему, и то, почему и чем она затронула интересы ге- 
роя, и отношение различных сторон проблемы к его интересам. 
Тогда монолог выполняет свое назначение (выразить чувства, 
мысли, состояние и пр.); входя в логику действий образа. 

Монолог = это всегда сопоставление ИЛИ противопостав- 
ление намерений, представлений, проектов, предполагаемых 


решений, аргументов, различных сторон одног с 
о мыслимого 
явления, т. е. то же самое, что и мыслимог 


всякое думанье. В монологе 
эти представления, проекты и т. д. офор словами 5. 
ва произносятся вслух. Но это на значит, что все мысли и 
представления, возникающие в сознании героя и поб иж ающие 
его думать, зафиксированы в слова __ 


х текста. 
В одном месте текста монолога могу 


О и 
менты в пользу одного решения проблемы а изложены аргу 
зу противоположного ргументы в поль- 


не быть изложены; в другом мес и эти решения могут 
› наоборот, изло- 





ходы к ним — аргументы, к ним приводящие: 
гут быть изложены аргум °; 
ния и само это решение и 
решений и аргументы в их 

Для того чтобы в таког 
ков решения, нужно ДОПолнН 
носимыми вслух, но необх. 


опущены пр: 
пользу и т. д 
© Рода моно 
ить текст ав 


тора с; 
одимо прис Ра словами 


‚ неп ›оиз- 
Утствующими - 


в мыслях 
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героя в промежутках между словами произносимыми. Слова 
эти подразумеваются и находятся «между строк» текста’ мо- 
нолога. 


Если в монологе определена проблема и найден конф- 
ликт — «диалог аргументов», то, очевидно, в нем должны най- 
ти себе место не только «оценки» и «пристройки», вызванные 
представлениями, прямо вытекающими из текста, но и те 
«оценки» и «пристройки», которые вызваны представлениями, 
дополняющими текст автора, созданными воображением 
актера. 

Так, можно представить себе монолог, сплошь состоящий 
из утверждений счастья, радости, восторга; каждая фраза та- 
кого монолога может заканчиваться восклицательным знаком, 
и весь в целом он призван выразить восторженное состояние 
героя. 

Для того чтобы найти проблему, конфликт и борьбу аргу- 
ментов в таком монологе, бывает достаточно перед произнесе- 
нием слов на несколько мгновений задуматься над вопросом: 
действительно ли так хоропю? Неужели действительно прои- 
зошлог то, что произошло? Может ли это быть? После провер- 
ки — так ли это. — текст монолога будет ответом, может ‘быть 
самым категорическим, на возникший в сознании, но не произ- 

несенный вопрос. Постановка подобного: рода вопросов может 
быть ‘целесообразна не только перед началом монолога, но’ и 
между отдельными его фразами. И во всех случаях постановка 
вопроса повлечет за собой «оценку» и «пристройку», в каждом 
конкретном случае, конечно, своеобразную. 

Этот же принцип может быть применен и к тем случаям, 
когда монолог состоит из текста, выражающего горе, отчая- 
ние, безнадежность. Теперь тексту может быть предпослан не- 
произнесенный вопрос: неужели выхода ‘нет? Или опять те же 
вопросы: неужели произошло то, что произошло? Может ли 
это быть? 

Здесь, как и во всяком монологе, опять должны быть во- 
просы и ответы, соображения и контрсоображения, решения и 
отказы от них, утверждения и развитие этих утверждений 
ит. д. Все эти переходы от одного к другому требуют пауз, 
остановок движения, смены положения тела, изменений его 
веса, «пристроек» либо к делу, либо к думанью, совершенство- 

вания последних и вновь «пристроек» к делу и т. д. 

Чем резче противоречивость, контрастность представлений 
и возникающих мыслей, которые дают оспование для развития 
логики действий в монологе, тем соответственно отчетливее бу- 
дут выступать в нем все общие особенности логики действий 
сосредоточенного думанья, тем яснее выразится в нем борьба 
этих представлений и преодоление одних представлений дру- 
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бедительнее воплотятся 
гими, тем, следовательно, ярче и убедите. - В 
стояние и настроения героя. Тогда 
монологи мысли, чувства, со 
х ия монолога не заботиться о 
актер может во время исполнен 
азить зрителям такие-то и такие- 
том, что, мол, ему нужно выр Ри он 6 
то мысли автора. Актеру будет а р. г. 
дет занят делом — интересами героя. А это - а = т 
мысли и чувства героя зрителям. Непреднам Е > такого 
выражения сделает его убедительным и искренн 6 

Если актер на сцене хочет найти выход из безвыходного 
положения, действительно ищет его и все же не находит, тогда 
и зритель поверит в то, что выхода нет. Если актер подлинно 
проверяет необычайную удачу, счастье, боясь поверить им, если 
он ищет изъяны в сложившемся благополучии и не находит их, 
тогда и зритель поверит в то, что герой действительно счаст- 
лив. Зрители, как и все люди, охотнее верят тому, что они ви- 
дят, чем тому, о чем им сообщают или докладывают. То же 
относится и к мысли: нельзя сомневаться в искренности мысли, 
к которой герой пришел сам, для себя и только что. 

Сказанное о монологе, как о логике действия сосредоточен- 
ного думанья, можно обнаружить, например, в монологах Ра- 
китина во втором действии и монологе Наталии Петровны в 
третьем действии комедии И. С. Тургенева «Месяц в деревне». 

В ремарках автор довольно подробно отмечает моменты 
наиболее значительных «оценок», характер «пристроек» и пау- 
зы. Вопросительные знаки, восклицательные знаки и многото- 
чия говорят, соответственно, о возникающих вопросах, об отве- 
тах на них и о моментах, когда мысль тероя не оформлена про- 
износимыми словами. 

Вот ремарки из первого монолога Р 
торое время взад и вперед», «помолчал» 

| 
ся слов!), «ходит опять и вдруг останавливается» («оценка»!), 
«садится» (потяжелел!), «помолчал» (думает молча!), «с горь- 
и (потяжелел!), «быстро поднимаясь» (стал 


Вот ремарки из монолога Натал 
некоторое время неподвижной» ( 


и проводит рукой по лицу» («оценка» и 
попытка | Е 
сосредоточенное думанье!), «останавливается ее А 
ка»!), «помолчав» (думает молча!), «содрогаетс ть» («оцен- 
нимает голову» (еще одна попытка прекратить соед Уг под- 
ное думанье!), «горько» (потяжелела! ‚ «встает» ее 
че!), «она садится опять» (потяжелела!) а: стала лег- 
(«пристроилась» думать — потяжелела!) : думывается» 
Выше мы упоминали действия хол 
«слуша 
такие, в которых в большей или меньшей в тать» кая 
специфические особенности Логики действий ере присутствуют 


20 * сосредоточенного 


акитина: «ходит неко- 
(думает, не произно- 


ии Петровны: «остается 
«оценка»!), «останавливается 








думанья. Подобным же образом эти особенности находят себе 
применение на сцене в тех случаях, когда автор дает герою 
длинную речь, которую обычно называют «монологом», хотя 
она и не является таковым в точном смысле слова, так как 
обращена к присутствующему партнеру. 

Пример — монолог Сатина «О человеке» в четвертом дей- 
ствии пьесы А. М. Горького «На дне». Горький дал Сатину 
партнера — барона; речь «о человеке» обращена к нему; по 
форме это длинная реплика из диалога; в сущности же это мо- 
нолог — размышление, думанье, решение проблемы, утвержде- 
ние своего решения. В монологе этом значительное, если не 
главное, место занимает логика действий сосредоточенно  ду- 
мающего человека, хотя логика взаимодействия с партнером 
тоже, очевидно, сказывается на поведении актера, играющего 
Сатина. Какая из них и в какой мере будет главенствовать над 
другой? Это зависит от того, как в том или ином случае тол- 
куется роль Сатина, сцена и пьеса в целом. 

Подобных примеров можно привести много (речи Верши- 
нина и Тузенбаха в «Трех сестрах», речь Тригорина в «Чай- 
ке»). Это все те случаи, когда действующее лицо занято не 
только партнером, но и своим собственным пониманием той 
или иной жизненной, философской или любой другой пробле- 
мы, уяснением ее для себя, когда герой произносит слова, что- 
бы решить эту проблему и разобраться в своих представлениях, 
а не только для того, чтобы воздействовать ими на других. 
Едва ли это не относится ко всем случаям длинных речей на 
сцене с философским или иным обобщающим содержанием. 

Перестраивая, совершенствуя свое сознание, оперируя 
мыслимыми представлениями, человек, так же как и в случаях 
словесного действия, вынужден видеть то, о чем он думает, 
вынужден воспроизводить эти видения и вынужден 
обращаться к тем илииным сторонам своего сознания, 
к тем или иным психическим процессам. 

Мышление требует анализа и сопоставления представле“ 
ний — синтеза, значит, мышление, а вслед за ним и монолог 
требуют ясных, конкретных видений. Видения, первоначально 
неясные. недостаточно определенные, те, ‘какие нужно проду- 
мать,- понять, уяснить себе в процессе думанья и В монологе, 
превращаются в ясные, отчетливые, конкретные. Для этого их 
нужно воспроизвести словами. 

Значит, логика действия в монологе требует рельефной 
лепки фразы — особенной ясности В логическом ее построе- 
нии. Думающий человек проверяет прежде всего обоснован- 

ность ‘логику обдумываемого. им явления; поэтому он вы- 
нужден воспроизводить для себя, и словами = первую очередь, 
именно связь элементов представляемой картины. 
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Что касается способа воздействия, то, во-первых, думанье 

Е Е чета сложных, противоречивых 
по природе своей требует учет б и 
обстоятельств, а поэтому сложных способов возденотвия; во- 

: ит собственным психическим способ- 
вторых, обращение к своим сооств —— 
ностям не может не отличаться от обращения к психическим 
способностям другого человека по существу. и 
мающего человека может не то, чему он сам себе предлагает 
удивляться, а то, к чему приводят его непроизвольно его пред- 
‘ставления. Поэтому способ воздействия Удивлять в логике ду- 
манья превращается в действие удивляться, т. е. в «оценку» 
возникшего представления и проверку его — специфическое. 
узнавание. Звать самого себя, очевидно, логически бессмыслеён- 
но. Наоборот, простые словесные действия Узнавать и утверж- 
дать характерны для монолога. Недаром в монологах автором 
столь часто ставятся вопросительные и восклицательные знаки 
(как и в приведенных выше примерах). Обзяснять самому себе 
также можно; школьники, например, иногда так именно повто- 
ряют или учат уроки. Можно самого себя укорять и ободрять 
(в монологе Наталии Петровны есть ремарка — «с укориз- 
ной»), можно даже отделываться от собственных назойливых 
представлений. 

'Таким-образом, способ воздействия в логике сосредоточен- 
ного думанья, с одной стороны, может быть в отдельных слу- 
чаях относительно ясен, с другой стороны, он, как правило, 
чаще бывает сложным по структуре и в нем особенно большую 
роль играют обертоны. В итоге он играет здесь меньшую роль, 
чем в логике словесного действия, направленного на сознание 
партнера. Ведь думать можно, вовсе не произнося слов, а епо- 
собы воздействия относятся именно к их произнесению. По- 


этому в монологе решающую роль играю й 
т, ка: виде- 
ния и отчетливая ленка фразы. . еее о 


и ею монолога (как и предметом обдумывания) 
воображаемый налог Ао Женствующий о 
2 . ак, например, че , В 
р а обвиненный, непонят о 
самим собой, иногда прои; : 
зносит (в жизни < `ебя» 
а Е «вслух») то, что он мог бы, хотел бы ре о 
роизнести, но по той или иной причине я 
Если монолог включает в себя так р В 
диалог» с воображаемым ого рода «внутренний 
в нем делается яснее И способ воздействия 
не так ясен, как в диало ‚ проще. И все же он будет 


а не воображаемым 


ствия, а от весом: ис: Е 
мысли. Поэтом а значительности ое Е. 

У, готовясь к диа логу, о ражений, от логики 
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его в отсутствии партнера, человек редко проектирует заранее 
или, так сказать, репетирует способ воздействия и почти всегда 
заготавливает, проверяет или репетирует логику аргументов, 
логику соображений, опровержений и обоснований, т. е. то, что 
находит себе наиболее полное воплощение в лепке фразы и В 
рельефности этой лепки. 

Монолог, обращенный в зрительный зал, не есть монолог в 
собственном смысле слова. Такой монолог характеризуется не 
логикой сосредоточенного думанья, а: логикой рассказывания 
одновременно многим партнерам. Рассказывающий многим 
слушателям не может приспосабливаться к особенностям ра- 
боты сознания каждого’ из них. Поэтому`он вынужден пользо- 
ваться такими способами словесного воздействия, которые по 
возможности затрагивали бы их всех. 

Рассказывающий воздействует поэтому преимущественно 
на воображение. Если бы в тексте рассказа он не видел под- 
текста, более богатого содержанием, более интересного, чем 
сам этот текст, тоему не было бы ‘надобности рассказывать. 
Он сухо доложил бы факты, прочел бы вслух текст — и все. Но 
он видит в тексте лишь часть того, что рисуется в его вообра- 
жении и что он стремится воспроизвести своей звучащей 
речью. Таким образом, само’ содержание «рассказывания» 
требует способа воздействия: удивлять. Е 

Но однообразие способа воздействия всегда говорит о его 
малой активности. Поэтому в-активном монологе, обращенном 
к зрителям, как и во всяком активном рассказывании одновре- 
менно многим слушателям, болышую роль играют обертоны 
словесного действия. 

Обертоны эти вызываются не’только и не столько учетом 
поведения слушателей (ибо за каждым из них рассказчик не 
может уследить), сколько отношением рассказчика к тому, о 
чем и что он говорит. Рисуя повествование воображению слу- 

шателей, рассказчик в то же время рассчитывает одну черту, 
одну часть рассказа, в зависимости от его содержания, адресо- 
вать также и чувствам слушателей, другую черту, или часть — 
их памяти, третью — их мыслительным процессам или воле. 
Так, к главенствующему словесному действию удивлять добав- 
ляется то один, то другой обертоны, и их богатство и яркость 
скраптивают однообразие основного способа воздействия. 

Таковы самые общие закономерности логики действий в 
монологе. Пользование ими — вопрос уже не технологический, 
а творческий. Само собой разумеется, что логика действий в 
каждом конкретном монологе индивидуальна и не исчерпы- 
вается общими закономерностями, что логика эта должна за- 
ново искаться актером: для каждой новой роли, и знание общих 
закономерностей призвано лишь. помогать. этим: поискам. 
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предмету в отдельности, — пи- 


6 ализ есть средство рас- 
сал И. М. Сеченов, — дробление или ан а 

“ств: в отношении же ко вс реда мВ 
крытия всех его свойств; в ие ное 

ы к классификации как са\ редме- 

совокупности — средство ы С касается самой 
тношений»!. Что же МОЙ 
тов, так и их признаков и о ассифика 

| | тверждал: «Если кл кация 

классификации, то Сеченов у В паственные 
рациональна, то она заключает уже в се > 
выводы науки»”. 23 

«Кто, когда целое познавал, не разламывая его:» спра- 
шивал И. П. Павлов. «В сложном по самой своеи природе 
предмете, — утверждал он, — для успеха исследования, ‚— 
хоть с какой-нибудь стороны некоторое упрощение его». #1 он 
же указывал: «Основное требование научного мышления: в об- 
ласти сложных явлений начинать с возможно простеишего 
случая». 

Эти мыели двух великих русских ученых имеют, разумеет- 
ся, общее значение. Они могут и должны быть применены и 
при изучении материала актерского искусства. Поэтому изуче- 
ние человеческого действия неизбежно ведет к дроблению его 
на все более и более мелкие части. В результате этого то, что 
в действительности существует как единое сложное целое, 
предстает в виде суммы или системы слагаемых. В таком пред- 
ставлении, конечно, содержится условность, да и само оно. есть 
лишь средство для изучения целого. 

И. П. Павлов писал: «Человек есть, конечно, система 
(грубее говоря — мн как и всякая другая в. природе, 
а еб К иным для поей прироты за 

и › в горизонте нашего современного научного 
видения, единственная по высочайшему са 
Разнообразно саморегули и У арованию. 

улирующиеся машины мы уже достаточ- 

но знаем между изделиями человеческих рук. С о 
Тод ИЗУЧеНИ ‚ С этой точки зре- 
ния метод изу я системы человека тот же, к <ой 
другой системы: разложение на части, изучение . а. 
дой части, изучение связи частей, изучение о е значения каж- 
жающей средой и в конце ко отношения с окру- 


В НЦОВ п 
всего этого, ее общей работы и СЫ на основании 


«По отношению к каждому 


ГИ. М. Сеченов, Избран 
изведения, стр. 487. равные философские н психолог 
Е Там же, стр. 278. "окив про: 
И. П. Павлов, Избранн 
4 Там же, стр. 148. ее произведения, стр. 489 
$ Там же, стр. 189. . 
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РОДЕН. Мыслитель 


Артист К. Сергеев в роли 
Евгения в балете «Медный 


всадник» 





На шахматном матче на первенство мира. В. Смыслов — М. Ботвинник 





ишее и постоянно остающееся впечатление от изу- 
пеи нервной деятельности нашим методом — это 
ная пластичность этой деятельности, ее огромные 
можности: ничто не остается неподвижным, неподатливым, 
все всегда может быть достигнуто, изменяется к лучшему, 
лишь бы были осуществлены соответствующие условия... 
А жизненно остается все то же, что и при идее о свободе воли 
с ее личной, общественной и государственной ответствен- 
ностью: во мне остается возможность, а отсюда и обязанность 
для меня, знать себя и постоянно, пользуясь этим знанием, дер- 
жать себя на высоте моих средств»". 

Эти слова И. П. Павлова дают ответ на часто возникаю- 
щие в театральной среде вопросы о роли и значении анализа, 
о роли и значении синтеза, о соотношении между тем и другим 
в работе актера 

До сих пор мы занимались анализом — «разложением на 
части, изучением значения каждой части, изучением связи 
частей» и т. д. Тем самым мы, пользуясь выражением И. М. Се- 
ченова, «раскрывали свойства» сложнейшего «предмета» — 
процесса человеческого действия как материала, средства вы- 
ражения актерского искусства. 

Анализ этот привел к своего рода «математике актерского 
искусства». В актерском искусстве существует область твердых 
законов — объективных, «бесстрастных». Они подобны зако- 
нам музыкальной грамоты, законам логики, правилам ариф- 
метики и грамматики, законам оптики, анатомии и сопротив- 
ления материалов. 

Знание этой «математики актерского искусства» нужно 
актеру лишь для того, чтобы, по выражению. И. П. Павлова, 
«пользуясь этим знанием, держать себя на. высоте своих 
средств» в сознании «личной, общественной и государственной 
ответственности». 

Воспитывая будущих актеров в последнем своем детище — 
оперно-драматической студии, — К. С. Станиславский сказал: 

«Какого мне нужно актера? — который умел бы делать 
следующее: во-первых, выполнять ультра-натуралистически 
простейшие физические задачи... Во-вторых, соединять какой- 

икой отдельные задачи... чтобы продеть все элементы‘ на 
о. В-третьих, режиссер меняет все обстоятельства, 
общую Е приспосабливается К новым. Искусство 
о в том, чтобы знать логику всех физических 
актера заключается , Ва 
действий пьесы и Уметь 6 еде и потому не претенлую- 

Эта выраженная в жиз, ОЕ прог о си ив ее: 
щая на точность научных формулир з : 


нные произведения, стр. 388—389. 
о брт о НД КС 96И, 


Е МЕ 
т И. П. Павл 
2 Стенограмма 


15 П. Ершов 








нее охатывает все основные принципы ие 
актерского искусства: определение ре задачи»); 
(«ультра-натуралистические простейшие физи а в 
указание на служебную роль материала и Утвер тчанектй 
ного действия («общая линия»); и, наконен, ао 
актерского искусства; его обязанность служить « Е з 
с ых слов К. С. Стани 

Конечно, такое толкование приведенн м 
славского может показаться вольным; но, думается, ый 
не признать верным, если исходить ИЗ системы Станис: 

В ЛОМ. 5 

> же 1935 году К. С. Станиславский писал: «Весь 
театральный опыт мне подсказывает, что усиления темпов 
артистической работы следует добиваться не только в сфере 
самого производства, но и в деле изучения основ ИСКУССТВА: 
Если участниками спектакля окажутся подлинные знатоки и 
мастера своего искусства, то режиссуре не придется постоянно 
превращать репетицию в урок, как это приходится делать те- 
перь. Когда создавать спектакль придут люди, умеющие рабо- 
тать над своими ролями не только на репетиции, по указке ре- 
жиссера, но и дома, по собственному творческому чутью и по 
потребности своей изошренной психотехники, тогда и темпы 
работы усилятся сами собой во много раз. 

..Нужно раз и навсегда понять, что все, что актер делает 
на сцене, должно быть прежде всего убедительно своей худо- 
жественной правдой. Подлинное большое искусство не терпит 
лжи. Такое требование заставляет актера изучать законы 
своего творческого процесса, законы, которых подавляющее 
большинство актеров не знает и не пытается изучить. 

-..Конечно, не все театры могут стоять на одном -идейном, 
художественном и технологическом уровне, но все они могут 
овладеть внутренней сценической правдой... Законы высокого 
мастерства, законы глубокого реалистического. искусства не 
о. 

3 Ч. 
изучать»!. Ружки, трамы, студии-могуг и-должны их 
Изучение средств, изучение процесса действия как таков 
В о- 
го, т. е. его общих закономерностей, — это первая ступень тех. 


заменить строительного искусства. может, разумеется, 
К. С. Станисла Я 
стр. 321—323. ве СаТЬН 


Речи. Беседы. Письма, 





«Мне кажется, что «вдохновение» оши- 
бочно считают возбудителем работы, ве: 
роятно, оно является уже в процессе ус- 
пешной работы как следствие ее, как чув- 
ство наслаждения ею». 


М. Горький, 


«В жизни человек только страдал бы, 
а когда актер переживает страдания, то 
он. все-таки где-то, в мозжечке, что ли, 
радуется...». 


Вл. И. Немирович-Даяченко. 


‚ ЛЕЧЕНИЕ к актерскому искусству, даже самое смут- 
ное и неосознанное, есть в сущности своей влечение к перево- 
ат перед зрителями не самим собой, а каким-то 
другим существом — В этом самая общая и несомненная черта 
актерского искусства. Таким оно является и для мечтающего 
о театре подростка и для опытного мастера; ыы оно явля- 
лось всегда, во все времена существования театра. 
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АЕ оставил бы идеалом п, 

К. С. Станиславекий а = анетись перевогй\ 

каждого актера. — пол к — способность 
щение... В одном лишь я не ^”, перевоплощению есть 
духовному и м искусства»'. 
ть а может оставаться . стихий 
ной, неосознанной и ее ее НЕВЕ рой 

ложн ; : “СР, Под- 
ее ао осимернезниь эгоистическим, спекулятивным 
Е же самая способность, доведенная до р и 
направленная к тем целям, каким служит ЕЕ ПОДЛИННОЕ 
искусство, приводит к созданию высокохудожественных обра- 
зов актерского творчества. 

Значит, в задачу актера-художника входит не просто пере- 

воплощение, а перевоплощение в определенный образ, 
по содержанию своему отвечающий общественному назначе- 
нию искусства. 
‚ . Советский народ требует от своих художников, чтобы их 
искусство было близко народу, отвечало его запросам, было 
острым и действенным оружием в борьбе за мир во всем мире, 
за прогресс, за счастье человечества. 

Если актер достиг самого полйого перевоплощения, само 
по себе это еще не значит, что он достиг своей главной цели; оя 
достигнет этой цели только если перевоплотится в такой 


образ, который выразит его, актера, передовую обществен- 
ную позицию, в частности, его верное, активное и искреннее 


ие к отображаемой им при помощи этого образа 
р как об этом было сказано в первом из наших 


Что объективно про; 
оо «перевоплощение и когда мы говорим, что прои- 
человеческими свой у ер, обладающий определенными 
о. Ива и качествами, вдруг превра- 
а ма м о обладающего совсем другими 
‚Образ или представляемый з Ри ЭТОМ известный литературный 
тился в реальном еный В воображении «тить вдруг превра- 
знакомые черты а Ка котором мы узнаем — 
также и мно ражаемого образа ; Е 
многими другими чертами "НО Который наделен 
“ЛЬНО существует, изо, ВоРЯщими, что этот 


'9браз действит 
нами. 
Вет, а не только мыслится 


В действительно 
ироисходит. 
——. 

т 

АСЕ 1 
<тр. 448—449. таниславс КИЙ, Стать 
928 е: 


сти, конечн 
(9) 
Поэтому еревоп ‚ такого 


н превращения не 
лощение р р 


есть убедительность 
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якобы происшедшего превращения. Перевопло: 
щение налицо, когда зритель поверил, что это превращение 
произошло. 

Значит, перевоплощение требует известной степени довер- 
чивости от зрителя и предполагает в нем возможность такой 
доверчивости. Следовательно, в перевоплощении всегда содер: 
жится некоторая условность. Условность эта может замечаться, 
осознаваться зрителем и может зрителем не замечаться, игно- 
рироваться. Зритель может забыть об условности превращения; 
не замечать ее, если он от нее отвлечется, т. е. если он ув: 
лечется чем-то что в этом превращении не условно, а под 
линно. А увлечься можно только тем,что понятно, что интерес- 
но. Поэтому для того чтобы. увлечься, в одних случаях достаз 
точно доверчивости, непосредственности, в других, наоборот, 
бывает необходимо иметь развитый интеллект, широкий круг 
интересов и разнообразные знания. С 


Отношение к условности, присущей актерскому искусству} 
резко делит деятелей театра на два лагеря — на деятелей реа: 
листического театра и на поборников театра антиреалистиче: 
ского. } 
Последние, основываясь на том, что условность всегда`ирие 
суща театру, именно ев объявляли основой театрального ис: 
кусства. Они всячески подчеркивали присутствие условности В 
каждом моменте течения спектакля, заботились о том, чтобы 
она была как можно очевиднее, чтобы: зрители видели ее, низ 
когда о ней не забывая. ; 

Деятели реалистического театра, наоборот, всегда-и всеми 
силами и средствами стремились преодолеть условность, созназ 
вая, однако, что до конца условность на сцене не может, а сле 
довательно, и не должна быть ликвидирована. Борьба с условь 
ностью, точнее, поиски целесообразной меры ее; борьбах «те+ 
атром» в театре жак-известно, лежала в-основе творческой про 
граммы К. С. Станиславского с самого начала-его реформатор- 
ской деятельности. ет 

В своем стремлении преодолеть условность, отвлекающую 
от достоверности, нарушающую правду, деятели реалистическо- 
го театра следуют, по существу, естественной природе театраль- 
ного искусства вообще; оно требует перевоплощения, а перево; 
площение всегда связано с преодолением условности. Преодо: 
леть ее можно, либо эксплуатируя доверчивость, невзыскатель- 
ность зрителей, либо умением актера увлечь любого зри- 
теля тем, что в перевоплощении достоверно, подлинно, а не ус: 
ловно. $ ; 
Перевоплощение, убеждающее любого зрителя, содержит в 
себе не только условность; но_и некоторую долю подлинного 
превращения. «Доля» эта может быть объективно боль: 
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== ево 
шей или меньшей. Надлежащая мера ЖиНОСтЕ Я р < той 
чцении есть, по существу, единственный ас иаеекогеы 
доления его условности. Поэтому деятели р ее Е 
атра, во-первых, постоянно искали в актерско! Е =: 
что может быть в нем подлинным превращ а 
во-вторых, поэтому всегда стремились культивировать и разви- 
вать это подлинное, подчиняя ему все то, что неизоежно и всег- 
да остается в театре условным. Причем, разумеется, по —ы Ме- 
ры того и другого отнюдь не всегда ей г положитель- 
ным результатам. Порою они приводили и к разо Анн и 
к поражениям, иногда заводили даже в тупик натурализма. 
Средства перевоплощения актера многочисленны и разно- 
образны. В их число, например, входят: костюм, грим, голос, 
манеры. Для того чтобы убедить зрителей в том, что я актер, 
вовсе не «я», а человек, живущий в другую определенную эпо- 
ху и принадлежащий к другой определенной общественной про- 
слойке, «я», актер, должен одеться так, как одевались люди 
этой среды в эту эпоху. Для того чтобы убедить зрителей в том, 
что «я» — дряхлый старик, мне нужно иметь фигуру и лицо ста- 
рика, а для этого использовать надлежащие толщинки, краски 
грима и наклейки. Так же обстоит дело с голосом, манерами, 
повадками и привычками, характерными для людей определен: 
ных возрастов, социальных групп, профессий и т. д. 


Одни из этих средств могут быть подлинными 








(костюм, 
гут быть 
рают значительную роль 
ванные с высоким ма- 
ридирчивого зрителя в по- 


манеры), другие создаются специально для сцены и мо 
неотличимы от подлинных. Все они иг 
в искусстве перевоплощения; использо 


стерством, они могут убедить даже п 


длинности якобы происшедшего превращения. Вместе с тем 
некоторые из этих средств порою могут даже вообще не приме- 


няться и все же перевоплощение будет достигнуто за счет че- 


го-то другого, очевидно, неизмеримо б 
Юл 
Одними этими средства НОО 


ми вообще оказыв а 
ным сколько-нибудь длительное время подде ается невозмож 
телей в совершившееся пер 


евоплощение. 
Во-первых, отдельный чело 


из тех общих черт, какие ар не обладать любой 
которой он принадлежит; если = ны группы людей, К 
как чертой индивидуальной, содержа обла 
щее, но и частное, свойственн Е 
этого при использовани 
ния неизбежно привод 
обще», «аристократ во 


дает ею, то всегда | 
себе не только `0б- | 
и перечисленных 

ит к шта 

обще», ‹ 





Так. в беседе с актерами, игравшими в «Страхе» А. Афи- 
ногенова, Станиславский предупреждал: «Больше всего бой- 
тесь, играя коммунистов, играть интеллигентов Художественно- 
го театра»!. По существу, Станиславский предостерегал имен- 
но об опасности использования успевших отложиться в штампы 
приемов изображения «интеллигента вообще». 

Во-вторых, костюм, грим, голос, манеры — их можно на- 
звать «внешними» средствами перевоплошения — в состоянии 
дать зрителям лишь общие, так сказать, «анкетные» сведения. о 
лице, которое они видят на сцене. Средства эти дают общую 
предварительную рекомендацию этому лицу: он, мол, живет В 
такие-то годы, ему приблизительно’ столько-то лет, он богат 
ит. д. 

Но вот зрители получили общие «анкетные» сведения об 
образе, как о реальном живом человеке; допустим, сведения эти 
восприняты зрителями как вполне убедительные, не условные, 
а подлинные. Вот теперь-то им и захочется узнать о вошедшем 
‘лице нечто большее. Зачем оно-пришло? К чему стремится, за 
что и почему борется? Чем вообще живет? Что и о чем думает? 
Каковы его интересы; мировоззрение, качество ума, характера? 
Только распознавая все это, зрители могут продолжать инте- 
ресоваться сценическим ‘образом как живым человеком, убеж- 
даясь одновременно и в том, что этот человек мог или может 
существовать в жизни, и в том, что он своеобразен и заслужи- 

вает того, чтобы им интересоваться. 

«Внешние» средства перевоплощения сами по себе ‘не мо- 
гут убедить зрителей ни в том, ни в другом на сколько-нибудь 
длительное время. В лучшем случаеони могут лишь дополнять 
и уточнять те сведения, которые сообщаются тем главным сред- 
ством перевоплощения, которое как раз и отвечает на перечис- 
ленные выше вопросы. 

Средство — это переживание. 

Если актер «переживает роль», по выражению К; С. Ста- 
ниславского, то зрители имеют возможность следить за 
«жизнью человеческого духа» действующего лица. Увлекаясь 
этим интересным для себя делом, боясь пропустить любой от- 
тенок развивающихся переживаний и любой их поворот (если 
‘эти переживания, разумеется, действительно интересны, содер- 
жательны, глубоки), зрители невольно и неизбежно отвлекают- 
ся от осознания того, что перед ними не реальная жизнь, а сце- 

на; так же как и от осознания всех вообще неизбежных услов- 
ностей театра. 

В могуществе переживания как средства перевоплощения 
можно убедиться, наблюдая мастеров перевоплощения на кон- 


1 Цит. по журн. «Советский зеатр», 1932, № Г, стр. 24. 
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рекие «показы» на ре- 


‹иссе 
е и талантливые режис 
цертной эстрад ев 


петициях в театре. Увлекая зрителей пер 
мастер заставляет их забыть и 
ОЕ иногда несоответствии его внешних данных создавае- 
мому образу. 
Но для того чтобы увлечь зрителей переживаниями изо- 
бражаемого лица, нужно заставить их поверить в подлинность 
этих переживаний. Как же это сделать? 

К.С Станиславский пришел к выводу, что актер в наи- 
большей степени достигает этого, если он не изо бражает 
переживаний, которых у него в действительности нет, а сами 
подлинно «переживает роль». 

На необходимости «переживания роли» в актерском искус- 
стве категорически настаивали Островский, Щепкин, Гоголь, да 
и все вообще принципиальные и последовательные сторонники 
реализма в театральном искусстве. Пушкин говорил об истине 
страстей и правдоподобии чувствований как о главном требова- 
нии драматического искусства. Именно оно лежит в основе то- 
го направления в театре, которое К. С. Станиславский назвал 
«школой переживания». Вся его система призвана служить 
этому направлению, которое он возглавил. 

Но принцип обязательности переживания не так прост, как 
это может показаться на первый взгляд. 

Едва ли нужно доказывать, что подлинными, в букваль- 
ном и точном смысле слова, переживания актера в роли быть не 
могут. Актер не может на сцене по-настоящему умирать, уби- 
вать, сходить с ума, болеть, ненавидеть, влюбляться и т. д., Х9- 
тя всего этого может требовать роль и все это может и должно 
ен на Е 

то значит «быть, а не ка. 
смысле слова, объективно, ит а рома ве 
себя, актер, очевидно, не может? Как пони. с г 
Нов требование К. С. Станислава юнимать это общеизвест 
лы переживания»? Ведь не Е ны 
мости этого требования? же они не видеть невыполни- 

Требование подлин' 

в себе явное иВОранне- бе И артистов содержит 
не раскрыто, чтб представляют собой Е ыть преодолено, пока 
ка не определено, что в самом ереживания роли», по 


о внешней обстановке, и о во- | 


к 





„Противоречие, о котором идет речь, не дает себя знать со 
всей присущей ему остротой, пока и поскольку имеются в виду 
либо переживание и перевоплощение «вообще», т. е, перево- 
площение неизвестно в кого и переживания неизвестно ЧЬИ, ЛИ- 
бо переживания будничные, повседневные и перевоплощение в 
«образ», который мало чем отличается от самого актера. Если 
задача перевоплощения не ставится (или когда она умаляет- 
ся, обходится, когда решение ее предоставляется воле случая), 
тогда проолема подлинности переживаний может оставаться 
незамеченной. В пьесах, лишенных ярких образов, это. оказы» 
вается практически вполне возможным. : 

- Таковы «серые», будничные пьесы-однодневки, в которых 
деиствуют люди, ничем не примечательные. Логика их поведе- 
ния так близка к самой общей логике действий, что, оставаясь 
в пределах своей собственной логики, актер нисколько не нару- 
шает правдоподобие происходящего на сцене. Спектакль ока: 
зывается вполне «благополучным», хотя перевоплощения в нем 
нет. Нет и воплощения интересной, поучительной «жизни чело- 
веческого духа», нет и подлинного высокого актерского искус» 

ства. 

Если же перед актером стоит творческая задача перевопло- 
титься в яркий и определенный образ, в образ, наделенный те- 
ми или другими, ясно характеризующими его.чертами (Отелло, 
Гамлет, Хлестаков, Катерина, Негина, Любовь Яровая, Никита 
Вершинин ит. д.), то проблема подлинности его переживаний в 
роли возникает со всей остротой. При этом неизбежно обнару- 
живается и противоречие, в ней заключенное. 

Противоречивость задачи подлинного переживания прояв- 
ляется в. таком, например, вопросе. 

К. Маркс писал, что «об отдельном человеке нельзя судить 
на основании того; что сам он о себе думает»'. з 

И действительно, объективные -качества ума, характера 
способностей человека, как правило, несовпадают с его субъек- 
тивными представлениями о своем уме, характере и способно- 
стях. Так, объективно злой человек потому и зол, что считает 
себя слишком добрым; для. доброго, наоборот, характерно то, 
что он считает себя недостаточно добрым. Невежественный счи- 
тает свои заблуждения знаниями, и в этом состоит его невеже- 

ство; образованный, знающий, знает относительность и а 
ноту своих знаний. Если человек знает, что он глуп, значит, 
не очень глуп. Русская пословица говорит, что умный любит 

й — учить. Такого рода иллюстрации к `поло- 

учиться, а глупый У ивести много. 
жению, высказанному Марксом, можно пр Оль актеру нуж- 
Но для того чтобы подлинно переживать роль, : 


1949, стр. 8: 


1 К. Маркс, К критике политической экономии, 
. ‚ 
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а сли, чувства и отн 
МИ мысли © 
у сделать свой ЛЯ 2 
ная лица. В частности, если это лицо челове 
НИЯ ИЗО х 


д С ®) 
Я Й ый, 
глупый, или невежественный, или злой, или доор то акт 
пый, ИЛ: 
должен, казалось бы, усвоить © 


о именно 3 НИ к: 

с = - = Е ах ложного мне 
кого держалось бы это лицо, т. ©. лор бы противосстествени 
Но в таком случае актеру пришлось _›. ю. 
может быть, вполне объек. 

отказаться от своего собственного, т Веб нельзя 300 
тивно верного отношения к тому ыы равные а тем бод 
одному и тому жеи аа 2 - к 
ения. 2 

и иь Стаиааакого часто «уличали» в этом противо 
`речии. Ей вменялось в вину то, что она якобы учит актера Вос. 
питывать в себе характер-и мировоззрение изображаемого лица, 
даже если они чужды и враждебны советскому актеру. Так на. 
зываемая «левая» критика 20-х годов обвиняла систему Стани 1 
славского в аполитичности, утверждая, что она непригодна ий. 
даже вредна в искусстве политически остром, искусстве, актив-_ 
но пропагандирующем коммунистическое мировоззрение. Во-. 
прос ставился так: если актер стремится переживать роль, то 
тем самым он заранее отказывается от своего отношения к 0б- | 
разу и обрекает себя на объективистскую позицию в жизни в0- | 
обще; если же он хочет воплотить свое отношение к действие > 
тельности, а значит, и к изображаемому лицу, то ему нужно 


заранее отказаться от переживания и «играть отношение к 
образу»!. 


зами живых людей, а набором штампов, ус 
‚ не име н 


ловными аллегориче- 
ющими ни 
обще. чего 06; 


щего с искусством во- 


$ с 

в переживание сочетается бразы В которых са- 
‚острым отношением акте < самым ярким, полити- 

зе деиствительности. Е отоб ‹ 





1 Подобного рода 

н 
рассмотрены в книге Аб на «и 
театр», 1954, стр. 110—100 “Кина 
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на практике поддается успешному разрешению. Вопрос, каза- 
лось бы, потерял актуальность. 

Однако это не так. Вопрос о том, как соединить, как слить 
в одно целое, искреннее переживание роли с выражением своё- 
го пристрастного и верного отношения к образу, вопрос этот 
практически всегда стоит как важнейший перед каждым акте- 
ром в каждой новой роли. Практическому разрешению этого 
вопроса, по существу, и бывает ‘посвящена вся работа над обра- 
зом, если цель ее — перевоплощение в определенный об- 
раз, выражающий определенную идею. 

Решить его, этот вопрос, актерам далеко не всегда удается, 
и тут дают себя знать пережитки ложных представлений о яко» 
бы существующем противоречии между переживанием и отно: 
шением к образу или, во всяком случае, отсутствие ясности в 
том, как это мнимое противоречие снимается. 

Когда мы видим, а случается это, к сожалению, нередко, 
что актер старательно демонстрирует зрителям достоинства или 
недостатки изображаемого им лица, явно опасаясь, как бы зри- 
тели не заподозрили его в неопределенности позиции — разве 
это не пережиток «игры отношения к образу»? Стремясь по- 
казать, что изображаемое им лицо’ — образ «юложитель: 
ный», «отрицательный», «комедийный» и т. д., — актер (в от: 





дельной сцене, эпизоде или в роли в целом) стремится выра- 


зить свое отношение, забыв о том, что без переживаний невоз- 
можно сколько-нибудь убедительное перевоплощение, Возника- 
ют штампы. Е 

Часто приходится видеть и случаи обратного порядка. Тог- 
да актер озабочен переживаниями как самоцелью. Он любует- 
ся ими, и ему некогда заботиться о линии действий, о сюжете, 
о том, что происходит на сцене вокруг него. В результате, тол- 
кование роли и общественная позиция актера оказываются не 
выраженными, темперамент подменяется чувствительностью, 
приспособления делаются однообразными, образ получается 
бледный, лишенный развития, и опять ‘неизбежно появляются 
штампы. 

Все это говорит о том, что проблема слияния в одно целое 
переживаний роли с выражением своего к ней отношения от. 
нюдь не устарела. 

К. С. Станиславский дал руководящий приндип для реше- 
ния всей проблемы подлинности переживаний актера на сцене 
в целом. Он уяснил то, в чем именно актер должен всегда оста- 
ваться только самим собой — гражданином. своей Родины и 
слугой своего народа, ВЫПОЛНЯЮЩИМ <войи общественный долг 

й ем он не должен, не имеет пра- 
сегодня, сейчас на сцене, в ч 6 5 
ва, «чтобы не умертвить свое искусство», в кого бы то ни было 


ащаться. 
превраш; ЗВ: 








. оказалась достигнутой 
м вопросе ок Утой 
сность в этом важнейше м - 
Е как Станиславский м ыы - ра - = Е. 
В ев , М © 
тер действительно должен пр 

и В: подлинно переживать роль И что это озна. 


чает практически. 


Первое относится к трактовке роли, к ©° построению; 


скому осуществлени 
второе — к выполнению, практиче у осу Е. 


° этой трактовки. Связь и взаимозависимость между тем и дру- 


Й й С. Станиславский 
: ложной, диалектической, К. С.С 
Е с ительных свойствах логики 


обнаружил ее в природе и в выраз 
человеческих действий. 


анк аня ды 


«Сценическая правда нашего направления, — писал 
К. С. Станиславский, — то, чему искренно верит артист. В 
театре надо верить. Каждое чувство должно быть или ка- 
заться подлинным. Рождается ли эта вера по детской до- 
верчивости артиста и зрителя или благодаря реальному суще 
ствованию того, во что веришь — безразлично. Даже сама 
ложь должна сделаться правдой в глазах артиста и зрителя 
для того, чтобы быть искусством»!. 
__ Эту же мысль высказали А. Н. Островский: «Зритель 
только тогда получает истинное наслаждение от театра, когда 
он видит, что актер живет вполне и целостно жизнью того лица, > 
которое он представляет»?. 3 
В том и в другом утверждении на первом месте стоит за- 
а м а должен видеть целостную и полную 
, должен верить вее подлинность. Для 


того чтобы верил зритель, для этого 
, должен верит ктер. 
Во что же и как он должен верить? о 


По самому смыслу слова «верить» — значит признавать 


з льным, быть уверенным, | 
Между тем Е на сцене находится всегда в о 
› Что все окружающее его — люди, предметы отно. З 

› ’ \ 
же можно заставить себя верить мы о но 

ве 

Тем более, точно в назначенный день и а, ны _ 
ранее приду-. 
ра неправду! к. 
эт 
а вопросу как исследо-. 
о «полагаться на Аполло- 
нра брые содействовали’ 
заведомую неправду». 


ватель объективной истины 
на», он стал искать разумны 
бы возникновению этой «чуд 
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стр. 475. тачек Й, Статьи, 
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Начал он © того, что стал изгонять со сцены все, что ме 
шает вере артиста; на этом этапе поисков он старался в08- 
можно больше приблизить к правде, к подлинности все то, что 
окружает актера на сцене. Известные положительные резуль- 
таты таким путем были достигнуты. 

Но К. С. Станиславский не был удовлетворен ими; он ви- 
дел, что во всех случаях величайшей оусловностью театра 
остается зрительный зал, присутствующие зрители, для кото- 
рых существует сам театр. Значит, как бы ни были подлинны 
отдельные элементы оформления, в подлинность среды в целом 
актер на сцене поверить закономерно, разумно, логически не 
может. Слово опять остается «за Аполлоном»! 

Продолжая свои искания, Станиславский стал изучать са* 
мого актера. Может быть, есть что-то в самом актере, за что 
можно ухватиться, как за подлинное? Внимание Станиславско- 
го обратилось к «элементам сценического творческого самочув- 
ствия». Искания эти онять дали положительные результаты, но 
и они не решали проблему в целом. Оказалось, что каждый 
«элемент», доведенный до совершенства в психотехнике актера, 
заметно содействует возникновению «чуда»; но любой из них 
дает настоящие плоды только если он доведен до совершенства. 
А как достичь этого совершенства? Нсихические процессы, взя- 
тые сами по себе, оказались слишком капризны, неустойчивы, 
пугливы и неопределенны, чтобы можно было положиться на 
НИХ. 

Верный своему реалистическому мироощущению и всегда 
преследуя конкретные творческие цели, Станиславский стал 
искать связи между неуловимыми психическими процессами и 
реальными, объективными фактами. На этом пути он пришел к 
открытию, решившему всю проблему в целом. 

Искания в области субъективных переживаний стали на 
реальную материалистическую почву в учении о. «физических 
действиях», т. е; в открытии психофизической природы дей- 
ствия, которое мы рассмотрели выше. 

Воспитание в себе подлинных чувств изображаемого лица, 
его подлинных отношений к окружающему, его подлинных 
устремлений и интересов, подлинного течения его мыслей, его 
воображения и т. д., во-первых, если в каких-то отдельных слу- 
чаях-и приводит к положительным результатам, то чрезвычай- 
но редко и ценой громадного труда; во-вторых, содержит в се- 
бе внутреннее противоречие: хорошо ли, если актер подлинно 
страдает на сцене, не должен ли он в моменты ‘творчества на- 
слаждаться, вопреки тому, что играемый им образ страдает? 
В-третьих, во многих случаях оно очевидно неприменимо: дол- 
жен ли, да и может ли актер подлинно хотеть того, чего хочет 
изображаемое им лицо, если это лицо, например, отъявленный 
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. д. ТО, что ду\ . 
мерзавец? Или — думать, чувствовать и т. д. ДУмает и 


у ‚ет он? Очевидно, нет. а Е 
О (ба шине 
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Все это неизбежно и всегда лишь более или менее правдоподоб. 


(@) т а сцене ПОДЛИННЫМ, — Это 
ы ( може быть Н С. . 
Но, Единственное, что < ‹тера. 


и. О арекный актер в отдельные мо. | 
Е. а в. — это те моменты, когда он подлинно | 
действует. Подлинно действовать, не переживая этого действия ] 
невозможно — этот вопрос мы уже рассматривали, когда раз- 
и ействия. з 
не настоящему, подлинно спросил ® 
чем-то партнера; вот он объяснил ему что-то, опять-таки под». 
линно, по-настоящему; вот он подлинно угрожает 
ему, вот прячется от него, подкарауливает его, 
убеждает, предупреждает ит. д., вот он по-настоя: 
щему задумался, вот он «попался» и по-настоящему, под-_ 
линно выпутывается из якобы затруднительного положе- 
ния и т. д. Ведь в действительности-то он, актер, вовсе не по- 
пался, вовсе не нуждается в ответе, вовсе не нуждается во всем ^ 
том, чего он добивается; ноон действительно, подлин: | 
но добивается того, что нужно не ему, а изображаемому им 
лицу. 

Все эти действия, взятые в малом ‘объеме, в их прямой и _ 
очевидной зависимости от ближайших конкретных обетоя- 


тельств и рассматриваемые как процесс достижения их непо- 
средственной цели. Как таковые они могут быть, и действитель: _ 
но бывают, подлинными, несмотря на условность среды в Це 
лом. Ведь не только на сцене, н 


. = о и в жизни люди совершают. 

о по-настоящему, из ее: одни _ 
} тями, другие заблуждениями. н — 

СНЫ стремлением ввести в заблуждени: и - р 

8: 

ты щие, отдаленные, существенные инте р 
имости ОТ того, в каких усл ресы человека в за 
















ват овиях он нахо. Г. 
и = 
конечно разнообразны ем, Может служить дости Е "бес. 
торые вызваны недо х общих целей, в том числ жению Е 
му вовсе не н разумением, ошибкой еи таких, ко. 
ужно обязательно иметь тЫ: Поэто-_ 

менно ту, Е 


т как об этом в сво ма логики 

ствии большого объема е уже гов е 
ори: 7 
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состоит из действий малого объема. Значит; задача заключается 
в том, чтобы поведение актера на сцене сплошь состояло бы Из 
таких действий малого объема, которые были бы подлинными, 
логичными, целесообразными. Они единственное, что может 
быть на сцене не условным, а настоящим, подлинным. 

Эта истина оказалась ‘необыкновенно проста и необыкно- 
венно плодотворна. В поисках подлинности на сцене К. С. Ста- 
ниславский открыл путь, лежащий не в археологии или этно- 
графии, не в психологии и не в изощренных упражнениях не 
воспитанию своего «духа», а всамой природе актерского искус 
ства, в той сфере, в которой вообще протекает вся профессио- 
нальная сторона актерской работы — в логике действий. 

Что объективно происходит, когда кажется, что происходит 
противоестественное чудо, когда актер в вымышленных, иногда 
грубо условных, даже неправдоподобных обстоятельствах сцез 
ны живет естественной, правдивой «жизнью того лица, которое 
он представляет»? Происходит следующее: он логично, целе- 
сообразно действует в предлагаемых обстоятельствах, а это 
значит, что он подлинно действует, а потому имеет во03» 
можность верить, и действительно верит, в подлинность своих 
действий (может быть, сам того не замечая): — вот и все! 

А отсюда прямой вывод: «Пусть актер создает действие 
плюс действенный текст, а о подтексте не заботится. Он придет 
сам собой, если актер поверит в правду своего физического 
действия»!. 

Но для того чтобы «создать действие плюс действенный 
текст», актеру необходимо, очевидно (это опять-таки вытекает 
из природы действия), понять логику действий изображаемого 
лица как объективно закономерную для него; как необхо- 
димую. 

Здесь-то и нашли себе применение найденные Станислав» 
ским ранее приемы психотехники и вообще средства и способы _ 
создания реалистических спектаклей. Но все они приобрели но- 
вый смысл и новое значение. Они стали средствами нахожде- 
ния и фактического выполнения логики действий образа, а по- _ 
следняя предстала главным и безгранично ‘могущественным > 
средством перевоплощения и переживания роли, достигаемых ^ 
сознательно — на основе знания и изучения. в 

Нужно ли актеру разбирать во всех тонкостях мысли, чув- 
ства, отношения, настроения, хотения и вкусы изображаемого 
лица? Да, нужно. Но не для того, чтобы пытаться непосреде | 
ственно жить этими чувствами, мыслями и отношениями, а для 
того, чтобы на основании их установить для себя с полной я 
ностью логику его действий и подлинно действовать согласно 
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Е одержание анализа и обь 
ей. Такая задача делает ее Е Е пвципиальных № 
_ чивает актеру сохранение св Ю, 
и ли стремиться к Е реле, и 
— шей актера на сцене? Да, нужно. Но ое кте 
принял ее за подлинную, = того, что МУ под. 
лИнЕ т ение действии. 
_ мастерами МХАТ 13 и 19 апреля 1936 года 
К. С. Станиславский говорил: «Вы знаете, как вот ве 
ту? Вы знаете, что значит прийти и познакомиться?» КолЬКО 
нужно работать для того, чтобы научить актера «познакомить, 
ся»? Ведь надо помнить, что, приходя на сцену, актер забывает, 
как едят, пьют и сидят. Надо эту «тропинку» опять протоп. 
тать. Заставляешь его копаться в своей памяти: «Что значит | 
прийти в чужой дом?» Если актер станет думать: «что я чув: 
ствую, когда прихожу в чужой дом?» — он попадет на 
штамп. А надо уберечь его от насилия. Но если вы спросите у 
актера: «Что бы вы сделали, если бы при таких обстоятель: 
ствах пришли в дом?»... «Я сделал бы то-то ит. д.». 
«Действуя, он переживает. Ища действие, он уже живет, | 
Кроме этого, если.вы даже сыграли сегодня хоропю роль, пра: › 
вильно ее пережили, и я скажу вам: «запишите это, зафикси- 
руйте», — вы этого не сможете сделать, потому что чувство _ 


зафиксировать нельзя. Поэтому надо запретить говорить © чув- › 
стве. Но зафиксировать логику действий и их последователь: о 
ность вы можете. Когда вы 


‚У вас явится и линия чувства, которую вы › 
ищете»!. 

«Всякому искусству; — писал К. С. Станиславский, — нуж?. 
на прежде всего непрерывная линия... 


Если прервется линия’ 
Роль, пьеса, спектакль. 


действия на сцене — э 


то значит, что 
остановились»2. 


Я» есть логика действий, взятая 


Все представления актера об образе 
КУ действий, если она построена на основе 


Решенны. ИН-. 
= у го, определенно м вопрос о един” 
реживанию роли. 


Вы хотите в данной 4 
} ной роли в . 
зу. Допустим, вы риа, разить < 
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нужно перевоплотиться, глупо, невежественно, одержимо бре- 
мовыми целями И т. д. Чтобы выразить это свое отношение, вам 
вовсе не нужно воспитывать в себе невежество, глупость и т. д. 
Достаточно установить, какие конкретные действия совершает 
то лицо в данных обстоятельствах, потому что оно неве- 
Вкественно, одержимо бредовыми идеями и т. д., т. е. какова 
конкре логика его действий. Установив ее, совершайте те- 
‘перь на каждом спектакле найденные вами действия в найден- 
ной вами последовательности подлинно — вы будете заня- 
ты делом — вы будете выполнять логику действий образа во 
_ всем ее объеме и зам некогда будет заботиться о демонстра- 
ции качеств образа, так же как и о его переживаниях. Вы буде- 
_ те заняты его делами, а дела эти сами; воплотят ваше к нему 
отношение, коль скоро. вы со своих позиций построили их со- 
став и их последовательность. Вы будете переживать роль ров- 
но настолько, насколько это ‘необходимо для того, чтобы убе- 
дить зрителей в подлинности ваших переживаний. Вы отвлече- 
те их от условности вашего превращения в образ, потому что 
они будут следить за вашими. делами, следить за конкретными 
целями изображаемого вами лица, за его переживаниями. 

Простота такого решения проблемы вовсе не есть ее упро- 
щение. Она кажется упрощением, если`игнорируется сложность 
индивидуальной логики действий образа и трудность построде- 
НИЯ содержательной, выразительной, оригинальной логики дей- 
ствий, без пустот, провалов и засорений. 

«Перевоплощение, — писал К. С. Станиславский, — не в 
том, чтобы уйти от себя, а в том, что в действиях роли вы окру- 
жаете себя предлагаемыми обстоятельствами `роли и так с ни- 
ми сживается, что уже не знаете, «где я, а где роль?». Вот это 
настоящее, вот это и есть перевоплощение". 

В сущности своей переживание актером роли есть не что 
иное, как его увлеченность делами изображае- 
мого лица (в каком бы объеме их ни брать!). Когда актер 
подлинно увлечен ими, — тогда он и переживает роль. Чтобы. 
переживать роль, необходимо и достаточно не отвлекать- 
ся ог дел изображаемого лица ни задачами самого актера 
(например, быть выразительным, Е —- публике, вы- 
звать ту или иную реакцию и т. п.), ни переживаниями образа 
(тут, мол, надо страдать, тут радоваться, тут ненавииеть, тут 
любить и т. п.). На этом и основано утверждение К. С. Стани- 
славокого о том, что актерам нужно запретить «товорить 


о чувстве» и боти о подтексте». 
) «за ИТЬСЯ ‚д! - 
С) Е Л: «Увлекаяе Ь физическими деиствиями, от- 
н писал. е 


влекаешься от жизни ©воих внутренних, подсознательных 
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с } вободу ей 
сил природы. Тем самым т свободу действия 
Е < ь их в творческую работу» .- — г | 
ее ли настолько, что на прот 

Если актер увлечен делами роли С ИЕ я) 
жении всего спектакля ничто не в состоянии ‹ = От за. 
‚зствует. думает, воображает — одним сло. 
нятости ими, то он чувствует, думает, ! пере 
вом, переживает то и столько, что и сколько Ну х ы реживат 
Что именно и сколько? Это вопросы, имеющие теперь коре | 
теоретический, чисто. О ДЛЯ психологии 
у ьм интерес практиче ; 
РСЯ а к ль полноты переживания? От. 
нюдь нет. Чтобы зритель видел, что актер живет «вполне и це 
лостно жизнью того лица, которое он представляет», актеру» 
достаточно вполне и целостно увлечься его делами. . 
Так и играли свои лучшие роли все величайшие актеры ми- 
ра. Правда, в большинстве случаев и сами они и критики нае. 
зывали эту увлеченность другими словами: они говорили об ув- | 
леченности чувствами, переживаниями (любовью, страдания- 
ми) героя, об увлеченности его жизнью и т. д. Именно так, на 
пример, характеризовал игру Мочалова в роли Гамлета 
В. Г. Белинский. Но мы уже убедились выше в том, что все и’ 
всяческие переживания суть не что иное, как действие, как де- 
ла, понимаемые определенным образом. 
В увлеченности действиями находит себе объяснение (в той 
степени, в какой это практически необходимо) то, что назызи 
вается «интуицией», «работой подсознания», «творческой им» 
провизациеи вдохновения» и пр. Увлеченность делами образа, 
делает актера ы изобретательным, побуждает работать 10 
мысль, его воображение и фантазию, побуждает его искать 


5 средства достижения цели, 
«приспособления», вынуждает актер ыы 

› а действов маль- 

но, а так, как того требуют нал с ать не форл у 


Е тичные обстоятельства «сегода 
ня, здесь, сейчас». Увлеченность эта заставляет актера верить В 


подлинность даже и шних обстоятельств 
лЬСТВ. 


видеть в окружающей жиз 


ли иное дело С ах 

И Е 7 о, во всех мелоча» 
форма ЛЬНО следует указаниям инструкции если он не прояв- 

ы *. . 


ляет инициативы и изобретат 
: ельности в сп . 
2 < О < ) е 
т м оееЧь, а тем более не о ее - а 
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кой человек охотно видит сто 


дела, отсутствие реальных с 
его выполнения. Х, объективных Средств и условий дия 


Человек, увлеченный 
ВИМОСТЬ, иногда даже И 
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ение пройдет, сн, вероятно, поймет необоснованность | 


веры, но в момент увлечения она объективно вполне за 


на и естественна. Так, утопающему естественн ©@' 


хвататься за соломинку, хотя объективно соломинка, очевидно, 
не соответствует целям утопающего. 
Таким образом, переживание, с одной стороны, возникает в 


результате подлинного выполнения действия и в единстве © 


ними, с другой стороны, увлеченность этими действиями сама 
влечет за собой пробуждение интуиции и подсознания, которые 


побуждают актера действовать. Весь этот развивающийся и В 


развитии своем обогащающийся процесс протекает в сфере ло- 
тики действий и обоснован он верой в их объективную подлин- 
ность. Вера эта вполне правдоподобна и естественна. Но, пре- 
вратившгись в увлеченность, она оказывается способной вызвать 
и ту веру, которая не укладывается в рассудочный здравый 


смысл. Последняя есть, следовательно, не чудо, не результат | 


иллюзий или самовнушения, а следствие подлинности выполне- 
ния «малых», «простых» действий, следствие увлеченности це- 
лями этих действий. Увлеченность эта отвлекает актера от 0с0- 
знания условности того, что на сцене даже и откровенно, при- 
митивно условно. Поэтому, между прочим, рассудочность всег- 
да мешает актерскому творчеству «школы переживания». 

Здесь как раз и проходит граница между лучшими произ- 
ведениями «искусства представления» и «искусством пережива- 
ния». «Искусство представления» настолько дорожит формой 
выявления переживаний, что не допускает живой импровиза- 
ции, которая может сломать любую, самую красивую, изящ- 
ную и «выразительную» форму; раз навсегда найденную форму 
переживаний оно предпочитает свободе их непосредственного 
выявления. 

«Искусство переживания» не возможно без импровизации. 
Более того, в известном смысле именно в импровизации самая’ 
глубокая сущность и душа этого искусства. 

Когда природа переживаний актера не была раскрыта 
К. С. Станиславским, увлеченность делами образа возникала 
как неожиданный «дар Аполлона». Актер дорожил такими мо- 
ментами вдохновения, пуще всего берег ‘их, но, не отдавая се- 
бе отчета в их происхождении, легко упускал из виду важ- 
ность вопроса о том, какими именно делами героя он 
увлечен. Это обстоятельство мстило за себя — возникала не- 
ясность трактовки, неопределенность сквозного действия и 
сверхзадачи. 

Зная, что переживание заключается в УВЕНЕНЫОЕТИ дела- 
ми образа, и только в ней, актер неизбежно приходит к выводу 
о важности, даже о решающей роли конкретного а: тех 
дел, из которых должно состоять его поведение в роли. Теперь 
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оказывается, что важно быть ИечеНнь м а Е >. д 
ми, увлеченность которыми логически повлечет за собой у 
а < сл 
Е = сквозное действие. Т 
‘чи роли и, следовательно, составу рае 0 
ко найдя в роли ее сквозное действие, актер течивает во 
можность построить непрерывную линию увлечений делами об 
_ раза. Е 
Теперь актер уже не удовлетворится тем, что в данной сце 
не, в данном диалоге, на данном тексте он прост и правдив. 0} 
удовлетворится лишь тогда, когда будет уверен, что это та 
мая правда и та самая простота, которые выражают сущное 
— образа, когда он сможет быть простым и ‘правдивым на про 
жении всей роли, когда каждое его действие будет дополнять 
_ и уточнять верную характеристику образа. з 
Зная, что все дела образа характеризуют этот образ так» 
как того хочет актер, он может с полным увлечением выполнять 
их подлинно, и у него нет оснований от них отвлекаться. Увле-. 
каясь ими, он выполняет свою человеческую гражданскую за- 
_ дачу, свою личную субъективную цель, ради которой он зани-. 
_ мается искусством — свою сверх-сверхзадачу. 


Открыв природу переживаний актера в логике действий | 


малого объема, К. С. Станиславский должен был прийти, › 
_ и действительно пришел, к уточнению вопроса о значении ло- ^ 
гики действий большого обьем а, т. е. к уточнению ме- Е 
ста и значения сквозного действия и сверхзадачи. з 
Сверхзадача артиста выражается в том, как он понимает, 


как он толкует роль в целом: толкование роли возникает о 
и формируется в замысле, а замысе. 


л уточняется и конкре- 
тизируется в построении роли, в - 
В: ре роли, ее плане или пар 
Е о приобретают ясный и объективный смысл, 
: рассматриваются в. единстве с логикой действий, но л0- 
гика действий берется теперь в большом объеме В ОМ боль 
ео ово НОО ое ДеЙотвий артиста, утверждаю 
точнее — сво. * 
 реследующего «вен Е - понимание идеи автора), 
по выражению К. С. С 
он борется на сцене, выполняя ло 
он понял ее так, что она нужна е 
ста, идеи. \ 
От подлинности малых 


ь дел з 

ний актера в каждый данный ии подлинность пережива- 
= - М 

на сцене; от содержания логики ан его пребывания 
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зависит содержание сценического образа в целом, его убеди 
тельность, его типичность, его яркость. Е 
Пока К. С. Станиславский не разработал принцип сверх 
задачи актера, вопрос о трактовке роли, о «решении» образбе 
спектакля оставался почти не выясненным. Вопрос о том, каз 
ков будет сценический образ, если актер будет органично, права 
диво переживать роль, вопрос об идейно-художественном ре 
зультате применения психотехники (а значит, и об обществен 
ной значимости образа) предоставлялся чистой интуиции, пода 
‚сознанию, вдохновению артиста. р 
Иногда верная трактовка действительно возникает стихий 
но — то ли от чистой интуиции, то ли от «случайного попада® 
ния», то ли от совпадения качеств образа и личных устремлез\ 
ний актера. Но «случайности не могут быть основой искуб» 
ства», мы уже приводили эти слова К. С. Станиславского. П9-) 
этому он должен ‘был прийти и пришел к признанию необходи- 
мости сознательной сверхзадачи и, следовательно, созна-й 
тельной, осознанной трактовки роли. В этом он следовал свое» 
му принципу: «Бессознательное через сознательз 
ное — вот лозунг техники нашего искусства». : 
Значит, трактовка должна существовать в замысле актера, 
она должна быть выверена, обдумана, взвешена. Только такая 
трактовка есть, очевидно, трактовка сознательная. { 
’ Но забота о трактовке роли есть в то же время и забота 
еревоплощении. Если неизвестно, каким должен быть образ 


то показывать его зрителям, то делается неопределенной и за=. 
дача перевоплощения. 3 
} Таким образом, переживание требует. верной трактовки, й | 
верная трактовка помогает переживанию и только в нем обре 
тает убедительность. 29 
Отсюда чрезвычайная важность вопроса о построении за 
Мысла и о нахождении верной трактовки роли в актерском ис 


к: ’ 

представление о будущем ‘произведении, в котором идея худож- 
ика слита в одно целое с представлениями о средствах ее во- 

Площения. 

] Каждое художественное произведение имеет свою идею, 

индивидуальную и во всех оттенках ее содержания неповтори- 

Мую, и ею это произведение в первую очередь характеризуется. 

(Это, разумеется, не исключает того, что многие произведения 

Могут быть посвящены одной и той же теме и утверждать одну 


1К С Станиславский, Статьи: Речи. Беседы. Письма, стр. 469 р 
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и ту же основную мысль — общую им всем ее тени 
го или иного произведения искусства вне а пьно. Обь 
есть голая и пустая абстракция. Все индивиду тек ОНЕР 6ГО 2. 
что характеризует произведение искусства со с и ОДНИ 
держания, все это неотделимо от средств воплоще з 


Й й мысли и пред- 
Замысел, как единство отвлеченной ее О ре 
ставлений о средствах ее воплощения, может а 
пени конкретен. Чем конкретнее художник. представ - е 
средства воплощения своей идеи, тем соответственно яснее и 
Ванин живописца входят зрительные представления; 
в замысел музыканта — музыкальные, звуковые представле- 
ния; в замысел архитектора — пространственные, объемные 
представления; в замысел поэта — речевые, словесные образы 
и представления. Все эти представления оформляют, потенци- 
ально объективируют мысль и идею художника. 


Замысел актера подобным же образом есть единство идеи 
с представлениями о поведении, т. е. о логике действий.‘ Это 
вытекает из специфики его рода искусства. Вне этого условия 
замысел актера не может быть замыслом профессиональным, 
замыслом произведения актерского искусства в собст- 
венном смысле слова. 

Формирование замысла — это конкретизация, 
ние, обогащение и уяснение первых предварительных представ- 
лений о будущем образе. Здесь, как и во всех других искусст- 
вах, конкретизация средств воплощения есть в то же время и 
конкретизация идеи, мысли, сверхзадачи художника. 


Значит, трактовка роли и толкование образа в актерском 
искусстве протекает и в кругу вопросов ло: 


: гики действий; если 
вопросы трактовки -роли, актерского замысла и выходят за 
пределы этого круга, то только с тем, чтобы вновь ВоЗ- 
вращаться в него. В своем искусстве актер должен мыс- 
лить «образами действий» или «представле 

дении». ниями о пове- 
: К. С. Станиславский с 

ление б 


уточне- 


«языка действий» — логи 
лавский ставил актера в 
гих специальностей, 


ки действий 


р желая вы- 
надлежащую зыкалыь бирае са 
формы ут Ея ю Фор Уи далее Е ДЕ 
Разительные! среде В пределах этой 
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ению. Живописец для воплощения своей идеи ВЫ- 


смотр 
ты ожет быть 


бирает подходящую натуру, и в выборе натуры он М 
опять-таки совершенно свободен. Также драматург может быть 
свободен в выборе сюжета, необходимого ему для выражения 
его идеи. 

Конечно, свобода эта может быть в разных случаях боль- 
шей или меньшей. Она, в частности, может быть весьма ощути- 
мо ограничена заданием, которое художник иногда сам на се- 
бя берет или которое ему дано. Так, архитектор проектирует 
не вообще «произведение архитектурного искусства», а опреде- 
ъ‘ленное здание — школу, клуб, театр и т. д. Писатель и жи- 
вописец могут иметь задание в виде определенной натуры или 
определенного (например, исторического) сюжета. 

Актер в этом отношении находится в особом положении. 
По роду своей профессии, он все гда связан определенным и 
весьма конкретным заданием. Задание это — роль. Без роли 
актеру нечего делать. Зависимость актерского искусства от 
драматургии придает процессу формирования замысла в этом 
искусстве особенность, которая присуща, впрочем, и другим 

«исполнительским» искусствам. 

Имея в голове своей идею и подбирая выразительные 
средства, которые могли бы воплотить ее, актер не может сво- 
бодно пользоваться представлениями о логике действий, кото- 
рые придут ему на ум и которые, может быть, даже очень точ- 
но соответствуют его идее. Он связан пьесой и ролью. Он вы- 
нужден искать нужную ему логику действий прежде всего в ро- 
лии в пьесе. Это, естественно, ограничивает его и в выборе идеи. 

Но «исполнение» роли, пьесы или партии не есть только 
осуществление того, что в них заранее и до конца предусмот- 
рено. Всякое исполнение всегда есть плохая или хорошая, 
верная или неверная, обогащающая исполняемое или обедняю- 
щая его трактовка, т. е. толкование с тех или иных позиций. 

«Поэт или художник, — писал Н. Г. Чернышевский, — не 
‘будучи в состоянии перестать быть человеком вообще, не мо- 
жет, если бы хотел, отказаться от произнесения своего пригово- 
ра над изображаемыми явлениями; приговор этот выражается 
в его произведении»'!. Не может не относиться это и к актеру. 

Значит, чтобы найти верную трактовку роли, нужна 
верная сверхзадача артиста, и ‘процесс формирования замысла 
заключается в том, что, с одной стороны, актер сво ю сверхза- 
дачу (свою мысль, свою идею) вкладываетв роль, с дру- 
той — ее же, свою идею (мысль, сверхзадачу), обосновы- 


1Н. Г Чернышевский, Избранные философские " 
т. 1, 1950, стр. 157—158 Ф сочинения, 
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вает ролью, т. е. ищет ее, разыскивает в ЕЕ. 


чу и идею самой роли. При этом его, а ак. 

ые изменения, приспо- 
и идея неизбежно претерпевают некотор рак роль бы 
сабливаются к роли, а сама роль предстает пелена 
ленным образом понятая, трактованная с опреде р 
говором над ней актера. Я 

Вю актер ре что данную роль можно и нужно 
понимать только так. Для актера это толкование делается 
единственно верным — сущностью роли, заданной автором пье- 
сы, хотя в действительности это толкование создано в, 
актер нашел его в пьесе потому, что вложил в нее свое вооора- 
жение, свою творческую мысль, свою волю, свою идею. 

Достаточно яркими примерами могут служить образы, 
созданные актерами МХТ в ранних постановках пьес А. Г. Че- 
хова «Три сестры» (1901) и «Вишневый сад» (1904). Как из- 
вестно, Чехов иначе понимал их, чем актеры и режиссура МХТ, 
но актеры были уверены в том, что ‘они верно ‘их трактуют, 
что так, как они играют, так именно и нужно играть, так они 
и написаны автором. 

А. Д. Дикий, ставя «Мещан» М. Горького в Малом театре 
(1946), объективно воплощал свое индивидуальное понимание 
образов, свою трактовку; но субъективно он был уверен в том 
(и неоднократно заявлял об этом), что воплощает мысли и 


идеи автора. Он считал, что его толкование образов вполне со- 
ответствует замыслу автора. 


Таким образом, в сценическом искусстве «замысел» есть. 
сложное единство, в котором слиты в одно целое: идея (наме- 
рение, сверхзадача) актера и идея (намерение, сверхзадача) 
автора, а это единство в свою очередь слито с пред- 
ставлениями о логике поведения. образа. Построение замысла: 


есть, в сущности, нахождение именно эт 
ОГО Ч | = 
: резвычайно слож 


Вначале все его составные 
Это сверхзадача актера — его АЕ м - 
его знания жизни вообще; далее, накопленны и 
разительных средств, какими он, как актер, | в 
некое общее представление о сверхзадаче и ИЕ ев 
результате общего знакомства с его творчест. тора, возникшее в: 
с данной пьесой и данной ролью: ми ВОМ И, В частности, 
роль, т. е. текст роли с реплика ма эта пьеса и’ 
это, разрозненное, неопред. 
ведено к единству, опред 


Практически тако 


процессе изучения л. созда 
й ет: 
териала. А Раматургич и 


еского ма- 
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еатре 
иание 


в тм _ 


ли И 
не с0- 


› есть: 
НН аме- 
| дача) 
пред” 
мысла 
слож” 


Постепенно разбирая все глубже и все подробнее свою 


| оль и пьесу в целом, актер все конкретнее и все яснее уста- 


навливает для себя, почему именно эти слова автор дал 
своему герою, что значит каждое из них в Кон тексте дру- 
гих его слов и слов его партнеров, что, следовательно, дД®л- 
жен герой делать этими словами и что он должен 
для этого делать без слов. Таким образом, анализ пьесы 
приводит к уяснению логики поведения действующего лица — 
роли, а в единстве с ней — к уяснению идеи, которую хотел 
выразить автор, к уяснению его сверхзадачи. 
Но анализ связан здесь неразрывно © синтезом — это 
две стороны единого процесса изучения роли. Поиски логики 
поведения образа в целом происходят как бы с двух противо- 
положных концов. С одной стороны, путем ‘индуктивным. Начи- 
ная с малых, частных, «простых» дел, изучая и устанавливая 
их в роли одно за другими сливая малые дела во все более и 
более крупные, актер идет к охвату единой логики всей роли. 
Это — синтез. С другой стороны, синтез уравновешивается ана- 
лизом — постоянной проверкой результатов слияния: соответ- 
ствуют ли, и насколько соответствуют, устанавливаемые по тек- 
сту роли малые дела и частные действия общему предваритель- 
ному представлению о сверхзадаче роли. Это путь дедуктивный. 

Ф_ Энгельс писал: «Индукция и дедукция связаны между 
собою столь же необходимым образом, как синтез и анализ»". 
Так и в актерском искусстве синтез уравновешивается анализом 
и анализ — синтезом. «Простое» должно вести к «сложному», 
но для этого «сложное» должно проверяться «простым». Прак- 
тика, жизнь неизбежно вносят поправки в самые верные и муд- 
рые умозрительные построения «общего». 

«Нельзя, — писал Энгельс, — конструировать связей и 
вносить их в факты, а надо извлекать их из фактов и, найдя, 
доказывать их, насколько это возможно, опытным путем>?. 

Для актера такими «фактами» являются прежде всего пье- 
са, роль, ее текст, состоящий из реплик, фраз, слов и ремарок. . 
Поиски в роли ее сквозного действия — единой логики дейст- 
вий изображаемого лица в объеме всей роли — это и есть 
поиски в множестве отдельных явлении, выраженных автором 
во фразах, словах и ремарках, их единой сущности («связей»). 

«Явление есть проявление сущности»з, — писал Ленин. 
«Общее существует лишь в отдельном, через отдельное. Всякое 
отдельное есть (так или иначе) общее. Всякое общее есть 
(частичка или сторона или сущность) отдельного. Всякое об- 


1 Ф Энгельс, Диалектика природы, 1950, стр. 180. 


2>Там же, стр. 73. 
3В И. Ленин, Философские тетради, стр. 148. 





























шее лишь приблизительно охв 

Всякое отдельное неполно вход 

отдельное тысячами переходов св 

ными (вещами, явлениями, ть 
То, что «общее лишь прибл з ее  НЕНОЯНО ВЛИТЬ 

отдельные предметы» и то, что «отд Эти «прибли 

общее» имеет для нас особо важное значение. риблизи- 

. дность нахожде- 
тельность» и «неполнота» объясняют тру - 

_ ния в «явлениях» — во фразах и словах роли — их единой сущ. 
ности. Поэтому всякое словесное определение «идеи пьесы», 
«сквозного действия» роли и т. п. всегда есть ЛИШЬ приблизи- 
‘тельно верное определение, определение неполное или, вернее, 
полное определение лишь субъективно (для самого актера). 

Поэтому, находя в «явлениях роли» ее сущность, актер 
так или иначе (верно, неверно, глубоко, поверхностно и т. д. — 
в разных степенях) неизбежно трактует в широком смысле это- 
го слова роль. Поэтому, наконец, задача его заключается в 
том чтобы как можно глубже и вернее раскрыть сущность 
роли, в частности, каждой реплики, каждой фразы текста. 

Гегелю принадлежит меткое сравнение: он говорит, что 
если глаза называют зеркалом души, то произведение искусст- 
ва должно обладать «‹тысячью глаз»; каждая его деталь, каж- 
дый штрих — все в нем должно быть «зеркалом души», т. е. во- 
площать сущность. Если художник, — пишет Г егель, — «берет 
образцом природу и ее создания вообще, берет образцом суще- 
ствующее, то он делает это не потому, что природа создала 
предметы его изображения вот такими-то, а потому, что она их 
создала надлежащим образом»? 

Подобно этому, роль актер должен иг 
че, не потому, что она так, а не иначе на 


ит в общее и Т. д. И Т. д. Всякое 
язано с другого. рода отдель. 
ами) ит. д.>'. 

ительно охватывает все 


рать так, а не ина- 
писана, а потому, 


ной жизни, отображенной в п 

Роль, которую актеру 
некотором роде, подобна «натуре», которая для него, в 
писцем, «натуре» чрезвычайно сложной и св ты перед живо- 
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ею, как р 
натуры — так, как если бы Натура са сь изображенной им 
именно то, что он хочет сказать. говорила за него, и 

Но задача актера сложнее и 
вописца — явление природное: с 


ьесе. 
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Ущность Этого явле 
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живается стихийно; поэтому живописец волен опускать то’ в на- 
туре, что может отвлечь 
вносить «поправки» в натуру, выбирать угол зрения, освещение, 
ракурс и т. п. «Натура» же актера — пьеса и роль — сами суть 
произведения искусства. Поэтому изучение «натуры» актером 
требует определенного метода — соблюдения условий, которые 
могут помочь нахождению сущности роли и облегчить построе- 
ние верного замысла и которые могут предохранить его от 
ошибок — от искажения его «натуры». : 

Условия эти тесно связаны друг с другом. Они таковы: 

Во всем, что дает актеру драматург, в каждом слове тек- 
ста, искать логику действий. Устанавливая, что в каждый 
данный момент объективно делает действующее лицо, актер 
устанавливает сущность происходящего в этот момент, одно- 
временно определяя и средства воплощения этой сущности. Ес- 
ли актер выполняет это условие, то он строит замысел как един- 
ство идеи и средств ее выражения. 

Для того чтобы найти в материале роли логику действий, 
нужно видеть в пьесе (так сказать, «просматривать через пье- 
су») изображенную в ней дествительную жизнь. Станиславский 
называл это условие «реальным ощущением пьесы и роли». 

В пьесе можно видеть отображение жизни, но можно 
видеть и отображенную жизнь. Первое видение ориентирует 
актера на воплощение того, как автор отобразил действитель- 
ность, как он воспринимает ее. Второе — концентрирует вни- 
мание актера на самой действительности, избранной автором, на 
том, что изображено в пьесе. Стремясь по тексту роли распоз- 
нать действительность, послужившую драматургу «натурой», 
актер попутно уясняет себе точку зрения автора, его подход 
к «натуре». При этом делается ясно, что в тексте роли дано не 
все происходившее «в натуре», что, следовательно, актеру не- 

обходимо восполнить неизбежные пробелы и недоговоренности. 

При таком подходе к тексту у актера возникает множество 
вопросов о том, как действительно «происходило» все то, о чем 
сжато, экономно рассказывает пьеса; только тогда актер начи- 
нает по-настоящему ценить и изучать текст роли; в изучение 
пьесы втягиваается воображение ‚актера, и сам разбор ее делает- 
ся процессом творческого воссоздания деиствительности, изо- 
браженной автором. 

Лучшим доказательством тому, что в пьесе нужно видеть 
прежде всего реальную, действительную ЖИЗНЬ (а потом уже 
стиль, жанр и манеру ее изображения писателем), могут слу- 
жить свидетельства самих драматургов. 

Так, А. Н. Островский утверждает: «Драматический писа- 
тель менее всего сочинитель, он не сочиняет, что было, — это 
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ло — показать, 
дает жизнь, история, легенда; его о. ть 
на основании каких психологических дав За иначе 

кое-нибудь событие и почему именно так, а. ен 

А. С. Грибоедов пишет почти то же: < ее р ее -. 
портреты входят в состав комедии и трагед ЗЕ ные всему 
есть черты, свойственные многим другим м а. 
роду человеческому настолько, насколько кажд Е 
хож на всех своих двуногих собратий. Вот моя ее. 
Н. В. Гоголь говорит о себе: «У меня только то и выход. ро- 
шо, что взято было мной из действительности, из данных, мне 
известных... Я создавал портрет, но создавал его вслед- 
ствие соображения, а не воображения»3. 

Таким образом, первые два условия верного построения 
замыела роли приводят к третьему, решающему условию. 
Оно заключается в том, что для понимания объективной сущно- 
сти событий действительности, отображенных в пьесе, необхо- 
дим верный метод познания, передовое научное мировоз- 
зрение. 

Здесь нет необходимости, да и возможности излагать 
теорию познания диалектического материализма и его основ- 
ные черты. Необходимо лишь отметить, что всеего черты нахо- 
дят полное применение в изучении актером роли и пьесы. 

П. Лафарг писал о К. Марксе: «Он видел не только по- 
верхность, он проникал вовнутрь, он исследовал составные ча- 
сти в их взаимодействии и в их взаимном противодействии. Он 
изолировал каждую из этих частей и прослеживал историю ее 
развития. После этого он переходил от вещи к ее обстановке 
и наблюдал действие последней на первую и обратно. Он воз- 
вращался затем к возникновению объекта, к его изменениям 
эволюциям и революциям и доходил до его самых отдаленных 
действий. Он видел перед собой не отдельную ве 
в себе, без связи с окружающим, а целый ен для себя и 
жущийся мир»“. ый, вечно дви- 
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сущности лица неизбежно будет знанием его общественной по- 
зиции, его роли в общественной жизни, т. е. вынудит актера 
самого так или иначе отнестись к этому лицу и изучать его с 
интересом и с пристрастием. 

Если интересы актера прогрессивны, тем более если 
они вытекают из его научного мировоззрения, то здесь объек- 
тивный подход сливается в одно целое с субъективным при- 
страстным отношением. Идейные устремления актера будут 
требовать строго объективного подхода к роли, а объективное 
се изучение будет подкреплять и развивать идею, которую ак- 
тер хочет выражать и утверждать своим толкованием роли. 

Замысел можно считать созревшим, готовым, т. е. прак- 
тически осуществимым, только тогда, когда актер точно 
и совершенно конкретно знает, что, почему и зачем де- 
лает создаваемый им образ в каждое мгновение его 
пребывания на сцене, когда актеру совершенно ясна логика дей- 
ствий образа, в каком ‘бы объеме он ее ни брал. 

Но в таком качестве «замысел» уже не вполне право- 
мерно называть этим словом, он превращается постепенно в 
`партитуру роли, которая, очевидно, может быть готова 
только тогда, когда роль уже идеально сыграна. 


Всякий разумный человек приступает к тому или иному 
делу не иначе, как стремясь к определенному, заранее преду- 
сматриваемому результату. 

Из этой бесспорной истины иногда делается следующий 
вывод: работа над спектаклем, а значит и работа актера над 
ролью, должна состоять ‘из двух отдельных этапов или периодов. 
Первый — формирование замысла, второй — работа по его 
осуществлению. В течение первого периода сочиняется в вооб- 
ражении или умозрительно будущий спектакль и будущие об- 
разы; в течение второго — актеры подводятся к этому, заранее 
сочиненному результату. При этом нередко возникает вопрос, 
сколь длителен должен быть первый период и сколь длителен 
второй. Е 
Почему такой вопрос возможен только в области театраль- 
ного искусства и не ставится в других искусствах — в худо- 
жественной литературе, в живописи, в музыке? По той простой 
причине, что если, например, писатель написал не то, что следо- 
вало, не так, Как следовало, то, очевидно совершенно без- 
различно, сколько дней или часов или лет он готовился писать 
и сколько писал; важно, что он готовился, очевидно, недоста- 
точно. Это же относится и к живописцу, и к архитектору, и к 
композитору — от каждого зритель и критик вправе требовать, 
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лове своей ры а они 
ко, сколько нужно, чтобы результат не = ее а 
думает стремительно и находит верные рем мать дольше: 
никому не приходит в голову заставлять его ДУ | , 
бездарный может думать бесплодно годами и десятилетиями. 
: ь ‹ого смысла во всех 
Поэтому, очевидно, нет никакого практическог 
этих искусствах делить творческий процесс на Е 
пы замысливания и осуществления, а тем более Е 
вать их длительность. Совершенно ясно, что каждому художни- 
ку нужно думать; тогда и столько, когда и сколько того тре- 
бует создаваемое им произведение. 

Вопрос об отдельных этапах творческого процесса в теат- 
ральном искусстве возник, вероятно, потому, что искусство это 
есть искусство коллективное, и то, что в других искусствах — 
вопрос индивидуальных свойств дарования художника, то в 
театральном искусстве дело целого коллектива, внутри которо- 
то должно быть найдено взаимопонимание. 

Вопрос этот не ставился, пока трактовка ролей целиком 
предоставлялась интуиции и творческому чутью актеров. Воз- 
ник он вместе со спектаклями «единой воли», т. е. в связи с во3- 
никновением «театра режиссера» (точнее было бы называть его 
«театром режиссерской диктатуры»). В таком театре режиссер 
в тиши кабинета, наедине с макетом, сочинял спектакль. Это 
был «процесс формирования замысла». Потом он отдельно «осу- 

шествлялся» — режиссер приходил в театр и, не считая иногда 
даже нужным посвящать кого-либо в свои замыслы, «ставил» 
спектакль. Он компоновал оформление, авторский текст, свет, 
| 
оо трбовалею 

Так возникло впервые механичес 
дания спектакля на отдельные ЕЕ вых 
деление перестало существовать вместе с обнар ж ти 
стоятельности диктаторского «театра режиссе — ением несо- 
отголоски или пережитки этого извращения ти вообще. Но 

ного искусства дают себя знать и по сей день ре театраль- 
в том, что формирование замысла спектакля у Е ом 
ривается иногда как привилегия и образов рассмат- 
трактовку — актеры обязаны Режиссер дает 
зом — это их дело. ак, каким обра- 
Стоя на таких позициях и 
режиссеры нередко тянутся к м шаткость, подобные 
ляют ве своей прямой обязанностью. Но сром» и даже объяв- 
дела: оставаясь по существу «сочинр О это не меняет сут 
умозрительно представляемого рез и ь. замыслов» Ге 
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головы В ГОЛОВЫ актеров все того же сочиненного заранее ре- 
зультата. 
` Эту процедуру постепенного порабощения сактера назы- 
вают иногда по недоразумению «процессом формирования за- 
мысла». 

Режиссер — деспот, режиссер — «автор спектакля» являет- 
ся здесь в виде режиссера — лектора, смотрящего на актера, 
как на школьника, как на птенца, который неминуемо погиб- 
нет, если его не подкармливать продуктами глубокомысленного 
«режиссерского мышления». 

Процесс формирования замысла и процесс его осуществле- 
ния в любом искусстве — суть процессы, неразрывно связан-. 
ные друг с другом в одно целое. Диалектическое чередование 
моментов того и другого в едином подлинно творческом процес- 
се не дает основания делить его. на отдельные этапы или пери- 
оды. Изъять из творческого процесса, на любой его стадии и на 
любом этапе, моменты мышления — значит, сделать его ‘бессоз- 
нательным, механическим; изъять моменты осуществления — 
значит, лишить его конкретности, лишить практического содер- 
жания. Все это, разумеется, отнюдь не исключает того, что за- 
мысел предшествует его осуществлению. Речь идет лишь о том, 
что связь между ними в творческом процессе гораздо сложнее, 
чем это кажется при формально логическом, метафизическом 
подходе к вопросу. 

В работе Мао Цвзэ-дуна «Относительно практики» даны об- 
щие положения, которые проливают свет на рассматриваемый 
нами вопрос. Мао Цзэ-дун пишет: «В практике изменения при- 
роды, так и в практике изменения общества редко бывает, что- 
бы первоначально выработанные людьми идеи, теории, планы и 
проекты претворялись в жизнь без ‘малейших изменений... В ря- 
де случаев только после многократных неудач удается устра- 
нить заблуждение, удается достичь соответствия с закономер- 
ностями объективного процесса и, таким образом, удается 
превратить субъективное в объективное, т. е. на практике до- 
биться ожидаемых результатов... Практика — познание, вновь 
практика — и вновь познание, — эта форма в своем цикличе- 
ском повторении бесконечна, причем содержание циклов прак- 
тики и познания с каждым разом поднимается на более высокую- 
ступень. Такова в целом теория познания диалектического ма- 
териализма, таков взгляд диалектического ‘материализма на 


в 1 
единство знания и действия» . 
Работу над ролью нельзя начинать без плана, без замысла, 


но отсюда не следует, что ее можно начинать с построений в 
Избранные ‘произведения, т. 1, 1952, стр. 523, 
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[6] 
своей голове окончательного, точно И подробно Е Е: 
. Заранее сочиненный, окончательный и подр лан 
а коллективном искусст- 
в художественном творчестве ре РИ шибочный, «навя- 
ве театра тем более, не может быть верен, а о И ах 
занный», деспотический план т осущ ск- 

еннем переживании и перевоплощени . 

. а. работа. начинается с предварит ЕН ЕЬ 

предполагаемого плана, рассматриваемого как в03- 

можный вариант. План этот есть наметка, контурный эскиз за- 

мысла, некоторая ориентировочная схема трактовки роли — и 

все, и не больше. Он дает актеру возможность практически про- 

верить что-то существенное из своих предварительных пред- 
ставлений об исполнении роли. Проверка эта либо подтвердит 

правильность этих представлений и тогда дополнит, обогатит и 

уточнит их, либо опровергнет их и тогда натолкниет на другие 

представления, которые опять нужно проверять практикой. 
Таким образом каждая репетиция, от первой до последней, 
начинается. с замысла, с плана, и каждая кончается возникно- 
вением нового замысла, нового плана. Это «новое» развивает, 
конкретизирует и уточняет «старое», поднимает его на более вы- 
сокую ступень. Так, замысел актера строится на протяжении 
всей работы над ролью, и актер в формировании замысла ос- 
тается свободен от навязанных, предвзятых, ограничивающих 
его воображение, предварительных умозрительных построений. 

По пятам за процессом формирования замысла, обогащая его, 
идет процесс его осуществления, и этот процесс также проте- 

` кает в течение всей работы над ролью. 

о Для того чтобы мысль актера была творчески плодотвор- 
ной, она должна быть конкретной и развиваться в едином на- 
правлении. А это значит, что она должна возвращаться от аб- 
страктных умозаключений и отвлеченных понятий, от мечтаний 
и идеальных представлений к жизни, к реальному, конкретному 
и практически «сегодня, здесь, сейчас» осуществимому. Имен- 
но это и дает практика — обязанность в ве 
Нее р сегодня, сейчас доступно реализации 

сли в работе над ролью актер ! я < 
тельности, если самые смелые м Е - 

‚ зывает с реальными средствами своего искусства, то тем самым 
актер идет к слиянию в одно целое замысла, плана и па ти мы 
роли с тем, что он действительно делает на ыы туры 
Когда актер приходит к такому слиянию, то зрите цене. 
жизнь образа, видят и замысел = ы ли, видя 
товку роли, его идею. Но теперь они воспринимают — его трак- 
как отвлеченное понятие, не как намерения ге в. г 
о: сущность созданного им бов, 
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Не так жели и великие живописцы заставляют «натуру» 
говорить за себя? Когда вы смотрите на полотна Рембрандта, 
Веласкеса, Репина, разве не видите вы прежде всего сущность 
изображенных лиц и разве не в ней именно заключается замы= 
сел художника? : 

Известно, что К, С. Станиславский в последние годы своей 
жизни совершенно отказался от «застольного периода» и счи- 
тал возможным начинать репетиции пьесы до того, как ак- 
теры изучат ее, чтобы изучать ее не до практических репети- 
ций, а в процессе этих ренетиций. На первый взгляд эта 
парадоксальная ‘мысль Станиславского умаляет роль замысла 
и трактовки; в действительности она, наоборот, утверждает их. 

То, что Станиславский пришел к столь смелому выводу на 
основе многолетней режиссерской и педагогической практики, 
показывает, какое чрезвычайно большое значение он придавал 
свободе актера`от всяких предвзятых, поверхностных и скоро- 


Рактикой, 
ДО Последн 


СЯ ВОЗНИК спелых представлений © результате. Всю свою жизнь борясь со 
е» развивает штампами в актерском исполнении ролей, он пришел к выводу 
она болеевк о необходимости бороться также и со штампами в за 


мыслах, в трактовках и толкованиях ‚драма- 


а протяжени 
н замысла тургического материала. — о 
аниЧИВаютИ На первом этапе работы над спектаклем "ЛИШИТЬ актера 
те острой текста пьесы и дать ему лишь некоторые, совершенно конкрет- 
т ео ные сведения о сюжете, требовать действия в этих, данн ых, 
обогат предлагаемых обстоятельствах — это значит поставить актера 
‚ также перед необходимостью обращаться за помощью не к традиции, 
р не к жанру, не к форме спектакля, не к своим актерским навы- 
ки плод и кам, ак самой жизни, т. е. лишить его штампов толко- 
3 едино # вания и заставить его искать свое, ему, актеру, свойственное 
я ат р решение, пусть поначалу самое ориентировочное и предвари- 
А уе тельное. 
АИ, о р Когда после этого он будет вчитываться в пьесу, се- 
у Не р мена ее упадут, так сказать, на взрыхленную, подготовленную 
те к почву. Теперь он, во-первых, по-новому воспримет саму пьесу, 
| со у. гораздо более конкретно и реально, чем при чтении без всякой 
лей к практической подготовки, во-вторых, он увидит возможности 
АЛ и Ё Е ' разных трактовок, разных толкований каждой отдельной сцены, 
ытСЯ ве каждого эпизода. Это заставит актера выбирать наиболее вер- 
я обр де ное решение, а для этого ему придется думать, взвешивать, со- 
$, 10 580 й поставлять, фантазировать и т. д. 
Р сл При таком подходе актера к работе над ролью чрезвычайно 
с" я ей" возрастает ответственность режиссера и требования к нему, как 
80 И к художнику особой творческой профессии. Но к этому вопросу 
0 ой 4 мы обратимся в следующем и последнем из наших очерков. 
р 17 П. Ершов 257 
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Сейчас мы его: опускаем, чтобы не слишком отвлекаться от 

ятой я } 
ы ан роли, ее ‘партитура, а значит, и аи. о ис- 
полнение ее есть своего рода равнодействующая двух сил. Одна 
из них — роль, т. е. «натура», черты которои воспроизведены 
драматургом с его идейными устремлениями; р =_ 
идейные устремления Актера, вытекающие из его мировоз- 
зрения, культуры, знаний, вкусов и т. д. Самые благие идеи и 
намерения актера могут оказаться неосуществимыми, если в его 
распоряжении нет надлежащей роли, и самая лучшая роль мо- 
жет на сцене лишиться всех своих достоинств. «При дурном 
исполнении все пьесы равны» !, — писал А. Н. Островский. 

°— Первая из ‘этих зависимостей общеизвестна-и общеприз- 


`нана, Вторая, наоборот, нередко забывается. Актеру, ленивому, 


лишенному воображения и смелых идейных устремлений, наи- 
более удобным способом оправдать любую свою неудачу пред- 
ставляется ссылка на слабость роли и на ведущую роль драма- 
тургии... Такого актера позволительно спросить: а что вы 
сделали с этой ролью? Что вы внесли в нее, чтобы 
она стала живой, убедительной и содержательной? 

р В этих вопросах наш предполагаемый оппонент не замед- 
лит увидеть умаление или отрицание ведущей роли драматур- 
гии, если не призыв к безыдейному репертуару и формальной 
актерской технике. Но ведь Мочалов, Щепкин и Мартынов в 
скудных по идейному содержанию ролях создавали образы, б0- 
гатые именно идейным содержанием. Бедность содержания 
роли они восполняли не виртуозной техникой, не формальным 
мастерством, а опять же идейным содержа 

нием, которое они сами вноси 


страстно утверждал свою сверхзадачу, 

к тому возможности. Так же как ав 
но и средства ее воплощения, так же и ак б 
тер об 

только воплощение идеи, но и саму эту лы язан дать не 

Отсюда могут быть сделаны вы 

воды. Во-первых ое ка- 

тегорическое утверждение ведущей роли бат и Е те 

ральном искусстве, самое безоговорочное призна Ур в теат 

сти актера от качества роли не то , ние зависимо- 


лько не 

от ответственности за результат его работы о актера 

мысла и в воплощении его), а, наоборот, Е за- 
професси ют его от- 


ветственность и повышают ональные 
нему. Зависимость актера от роли заключается требования К 
м, что о ев том, что 


актер плетется за ней, а в то 
ЕАО - Н обязан соревнозаться с 


ГА. Н. Островский, О театре, 1947 


не упуская ни малейшей 
Тор дает не только идею, 


258 › Стр. 82. 








зав КаЧеСТВ: 

вета, 

еше роли (т 

цеху актер 

лять Же В 

‚А процессу. 5) 
Тель в ле 









|, наи. Е 
у пред. 
‚драма: 
10 ВЫ 
‚ Чон 


в замед. 
замату? 
умально 
УТНОВ 
разы, 6 
ержё" 
мальй» 

содер" 
НИ уме 
Ив 
малей . 


ео, 
ько м 
да 


== ЗА = = 





< 
ем 

м0 = 
и р 
И во 
38 хе 





> = 
порте 


ней — только потому роль может быть основой его. твор- 
ческой работы. Е 

Белинский, разбирая мочалов кого Гамлета, писал: «Мы 
сказали, что актер есть художник; следовательно, творит сво- 
бодно; но вместе с тем, мы сказали, что он и зависит от драма- 
тического поэта. Эта свобода и зависимость, связанные между 
собой неразрывно, не только естественны; но и необходимы: 
только через это соединение двух крайностей ‘актер-может быть 
велик» (. - . 

И второй вывод. Для того чтобы найти совпадение своих 
идейных устремлений с объективным материалом роли и_тем 
обеспечить им максимально яркое воплощение, актер должен 
изучать роль и окружающую егб_жизнь; вооружась терпением 
и объективностью исследователя, он должен проникать во. все 
подробности, тонкости, оттенки И закоулки роли в течение всей 
работы над ней, а для этого изучать и жизнь, окружающую 64 
роя. Так, живописец изучает натуру, воспроизводя ее на полотне 
и проникая в качество и происхождение всех оттенков формы, 
цвета и света. " 

Изучение роли (в широком смысле). свойственно естествен- 
ному процессу актерского творчества так же, как изучение на- 
туры (опять же в широком смысле) свойственно всякому твор- 
Ческому процессу. Эту черту художественного творчества отме- 
тил еще Гегель в лекциях об искусстве. «Повод к творчеству, — 
писал он, — может ЯВИТЬСЯ совершенно извне, и единственное 
важное требование, которое мы должны выставить, состоит 
лишь в том, что художник должен серьезно заинтересоваться 

этим материалом И чтобы предмет стал в его душе живым. 
Тогда вдохновение гения придет само собой. И подлинно жи- 
вой художник именно благодаря этой своей живости находит 
тысячи стимулов к деятельности и вдохновению, стимулов, мимо 
которых другие проходят, не обращая на них внимания. 
Если мы зададим дальнейший вопрос, в чем состоит 


художественное вдохновение как таковое, то мы должны ска-. 


зать, что оно есть не что иное, как то, что находящийся в состо- 
янии вдохновения весь поглощен предметом, всецело уходит в 
него и не успокаивается, пока он не найдет вполне соответству- 
ющую художественную форму и не даст ей последнего чекана, 
не доведет ее до совершенства»?. 

Подводя итоги сказанному о замысле, содержащем в себе 
трактовку и, следовательно, определенное активное отношение 
к окружающей жизни и к создаваемому образу, можно утверж- 


`В Г Белинский, Полное собрание сочинений, т. П, 1953 
стр. 306—307. 2 
> Гегель, Соч. т. ХИ, 1938, стр. 296. 
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это_такое представление 


; за в актерском искусстве 
и . ы с представлениями об. 


об образе, в котором все его черты слит 
его т И логике действий; в котором сама эта ло- 
гика извлечена из текста роли и соответствует сущности дей- 
ствующего лица так, как эту сущность понимает актер со сво- 
их. идейных ‘позиций. 
” (Такой замысел может быть более или менее верен, более 
или менее конкретен и осуществим. Без всякого замысла актер 
_ не может работать ни на одной репетиции; именно поэтому он 
вынужден начинать работу с предварительного, отрывочного и 
 ориентировочного замысла, с тем чтобы прийти к точному, пол- 
ному и ясному — к партитуре роли. 
‚. В результате он не только не лишает себя возможности 
переживать роль, а, наоборот, приходит к переживанию неиз- 
бежно. и органически, сам, может быть, того не замечая. Воз- 
можность переживания обеспечивается тем, что замысел прев- 
ратился в партитуру, а последняя состоит из логики действий, 
совершать которые подлинно нельзя, не переживая их. Огра- 
ниченность, естественность перехода от объективного толкова- 
ния к субъективному переживанию практически подготавли- 
вается тем, что, строя в голове своей логику действия образа, 
актер постоянно проверяет ее на себе. Тем самым актер посте- 
пенно втягивается в заданную автором пьесы, режиссером И 
самим собой логику действий, свойственную образу. 
’ По выражению Белинского, актер, «понявши идею лица 
объективно, выполняет ее субъективно» 1. 


в 
й 


м: 
| 


ео 


- Но вот.актер, следуя по пути, открытому К. С Станислав- 
ским, перевоплотился в образ, он переживает роль. Значит ли 
это, что он потерял свою индивидуальность и отныне живет 
только интересами изображаемого лица? Конечно. нет. Его 
сознание, сознание художника, контролирует его жизнь в об- 
разе и соответствие этой жизни сверхзадаче актера. 
-. Всем ‘разумным людям свойственна способное 
лировать свои действия, следя за тем, чтобы они служили об- 
щей, вногда весьма» отдаленной цели. „Успех любого относи- 
ЕЛВВО СЛОЖНОГО деля зависит от.Того, насколько. усвоил логик 

его_тот, кто это дело совершает. Чтобы выполнить любо у 
для себя дело или любое заданное поведение Ве е новое 
запомнить, из каких конкретных простых (а соя 
ствий это дело или это поведение состоит, почему = 





ть контро- 





1 В. Г. Белинский, Полное собрание сочинений 
ений, т. П 
260 › стр. 305—306. 
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к они целесообразно связаны между собой. 
ое поведение станоз 


если осуществимы все 


этих действий, ка 
После этого само новое дело или заданн 
вятся понятными И осуществимыми, 
действия, из которых они состоят. . 
Если человек убежден В том, что. выполнив данный 
ряд частных дел, он придет к искомой цели, он выполняет эти 
дела, не отвлекаясь от них общими соображениями. Устремлен- 
ность к обще й цели выразится тогда В увлеченности каждым 
очередным частны м делом. Эта увлеченность не означает, 
разумеется, ни забвения общей цели, ни пренебрежения ею, она 
означает занятость ее практическим достижением. 
Внимание занятого делом человека  отвлекается общей целью 
тогда и постольку, когда и поскольку перед ним возникают об- 
стоятельства, заставляющие его усомниться в соответствий 06: 
щей цели данного, выполняемого сейчас действия. Тогда‘он_с0* 
поставляет общую цель и данное средство ее осуществления 
для того, чтобы либо вернуться к тому же самому. делу (если 
сомнение оказалось напрасным), либо заняться другим; опять- 
таки частным делом_(если оказалось, что оно более соответет- 
вует общей цели, чем прежнее), либо, наконец, отказаться от 
общей цели (если средств к ее достижению он не находит): 
Такой самоконтроль свойствен всем людям. Сознательно 
действующий человек учитывает и непрерывные изменения ок- 
ружающей среды и свой устойчивые ‘интересы, свою общую. 
цель. к х) с 
На чем в каждый данный момент действования сосредото- 
чено его внимание? Пока он рисует себе отдаленную общую 
цель, оформляет ее в своем воображении, уточняет ее в своих 
представлениях, внимание его поглощено общей целью. Сбвер- 
шаемое им в этот момент действие — есть мечтани е. 
Когда человек определяет средства, при помощи которых 
он в данных обстоятельствах наиболее успешно приблизится к 
своей отдаленной цели, он сопоставляет общую цель © разными, 
предположительно возможными средствами ее достижения И 
сравнивает эти средства между собой. Теперь центр его внима- 
ния перемещается, переключается с представлений об общей 
цели на представления о тех или иных средствах, и обратно. 
Соответственно этому совершаемое им действие — это поиски 
средств, поиски выхода из создавшегося положения, решение 
того или иного вопроса. Человек ориентируется, взвешивает 0б- 
становку, думает. 
о а ан 
е достижением, то цент- 
ром его внимания овладеет тот конкретный объект, который 
ему надо переделать, чтобы приблизиться к общей цели, 
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согласно его. плану. Эта овладевшая центром внимания ( ли- 
_ жайшая мель определяет совершаемое им В данный момент д 

ствие. Представление об общей цели и теперь не покидает его 
сознания, но из центра оно отходит на периферию внимания, 
Если же человек совершенно забудет о ней, то действия его. 


$ 


будут механическими и потеряют характер действии созна- 


тельных. _ :: : 
® С другой стороны, человек, постоянно пытающийся дер- 
° жать одновременно в центре своего внимания и отдаленную. 
цель и ближайшие средства ее достижения, по одному этому 
воздействовать продуктивно на какой бы то ни было объект. 
уже не может. Он неизбежно. мечется между разными возника- 
юшщими и ‘исчезающими в сознании конкретными ближайшими 
целями. Это человек, то ли неуверенный в своей общей цели, 
| Й ие то ли. не находящий средств ее достижения, то ли безвольный, 
неуравновешенный. Е 


Актер нередко оказывается именно в таком положении. По 
собственному ли почину, позаданию ли режиссера, он пытается 
держать в центре своего внимания общую отдаленную цель 
(например, сверхзадачу), не имея ясной, конкретной ближай- 
шей цели, которая вела бы его к этой общей цели. Ему ничего 
другого не остается как метаться между штампами... средства 
к достижению общей цели ему на ум не приходят, так как он 


боится общую цель хоть на мгновение упустить из центра сво- 
его внимания. 


Представление об общей отдаленной цели присутствует в 
сознании действующего человека в качестве высшего регули- 
‚рующего «контролера». Направив поведение человека, он отхо- 
дит затем на второй план внимания и вмешивается в поведение 


только в. случаях его отклонения от общей цели или в случаях 
угрозы такого отклонения. 


Если актер уверен в том, что раскрытая в пьесе и по- 
строенная им логика действий ведет его к цели — к воплоще- 
нию его идеи, то.он достигнет этой цели в наибольшей степени, 
если будет выполнять одно за другим действия установленной 


им партитуры всем своим существом, т. е. совершенно 
не отвлекаясь от них. 


Вл. И. Немирович-Данченко говорил: «Перед самым вы- 
ходом нужно думать уже не о зерне, не об образе, не о том, 
что я буду играть ту или иную сцену, а только о своей ближай- 


шей задаче, о том, с чем я выхожу на сцену. Это нужно вели- 
о колепно помнить» '. 





1 - 
Вл. И. Немирович-Данченко, Театральное наследие, т. [, 
стр. 204. 
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_Это, разумеется, не значит забывать об идее и © сверхза- 
даче; это опять значит быть занятым их практ 
ким воплощением. Е Е 
Но распределение внимания у актера; играющего на сцене, 





й отличается ‘особой сложностью Ето: самоконтроль имеет как 
‚| бы двухэтажное построение. Первый этаж — это, по терми> 
—_ кологий К, С. Станиславского, «перспектива роли»; второй — 
ы «перспектива артиста». - 
е «Перспектива роли» — это подчиненность всех действий. 
ь актера сквозному действию роли, т. ©, контроль своих действий, 
| ‚ осуществляемый изображаемым лицом, самоконтроль 
т образа. о: 
‚. : «Перспектива артиста» — это ‘подчиненность сквозного 
о действия роли, сверхзадаче артиста, самоконтроль ар- 
ТЫ, тиста. : Е 
Если актер переживает роль, т. ©. увлеченно действует 
‚ [о согласно индивидуальной логике действий образа, то. в центре 
ется его внимания В каждый данный момент находится цель созна- - 
цель тельно совершаемого им В этот момент действия; это действие 
жай: контролируется находящейся на втором плане внимания общей 
ичего целью деятельности изображаемого лица —— его сверхзадачей. 
дСтВ Конкретные цели текущих действий сменяются относительно 
ак быстро в порядке, установленном по партитуре; контролирую- 
д 680: щая их сверхзадача роли остается единой, устойчивой на протя- 
жении всей роли, всего спектакля. Но и ее устойчивость отно- 
ет В сительна, потому что сквозное действие и сверхзадача р оли 
у т. контролируются сверхзадачей артиста. А незыблемой 
вгу о устойчивостью должна обладать только сверх-сверхзадача ар- 
[1х ` тиста, непосредственно связанная с его мировоззрением, с его 
еде? общественной позицией. Сверх-сверхзадача —— это главный 
луз? «контролер» поведения актера на сцене, да и не только на сце-^ 
не, но и во всем его профессиональном и общественном пове- 
ей 0 дении. Она та сущность, которая обнаруживается в контексте 
до (@ всех сыгранных им ролей, всех его дел, всех интересов и всего 
И ей его поведения в целом. 
ие кий Такого рода полное переживание актером роли, при «двух- 
мб этажном» контроле, есть, конечно, случай идеальный. 
6 На практике самоконтроль актера выступает обычно в 
Ь Я ином качестве. «Контролер» вступает в свои права 
м Г ы связи с нарушениями установленной на репетициях логики 
мых оведения. Его вызывает «чувство правды» актера; вмешав- 
и т в поведение актера, он более или менее быстро восстанав- 
0 92 | т нарушенную логику действий, ставит актера на верный 
( ь гы ЩЕ этого опять отходит на второй план, на периферию 
2” 9 
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‚Такого рода самоконтроль на практике, конечно, нужен 
актеру. Но. чем реже он вмешивается в поведение актера, чем 
‘меньше сувлекает внимание актера от целей изображаемого 
лица и чем быстрее отходит в тень, тем, значит, лучше построена 
роль, тем выше мастерство актера, тем больше его увлеченность 
делами образа и тем полнее его перевоплощение. 
—^ Вели в процессе репетиционной работы актер. нашел, под- 
готовил и выверил пути, следуя по которым он может в назна- 
ченный день и час превратить свое жизненное поведение в яв- 
_ ление искусства, в поведение, воплошающее художественный 
образ, то на каждом спектакле он может идти по этим путям. 
уверенно, смело, без колебаний, и они приведут его к цели — 
ведь для этого только и нужны были ему репетиции. 
° Тогда он может, по завету Островского, «жить вполне и 
целостно жизнью того лица, которое он представляет», бороть- 
ся на сцене за его интересы всем своим темпераментом и всей 
страстью, и именно этим он выразит свою сверхзадачу. 
«Театр существует и творит для зрите 
› лей, — писал К. С. Станиславский, —но ни зрители, ни 
театр не должны подозревать об этом в мо- 
мент творчества и его восприятия. Тайна 
этой связи зрителей с артистом еще больше 


сближает их между собой и еще больше уси- 
ливает их взаимное доверие». 
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«Живое ощущение действительности и 
способность выражать его — вот что де- 
лает поэта». 


Зр Те 
ЛИ, НИ 
ЕВ М0: 
Тайна 
ОЛЬШе 
те ус" 


Гёте. 


«В чем же заключается творчество ак- 
тера, которого талант и сила состоят В 
умении верно осуществить уже созданный 
поэтом характер? — В слове осущест. 
вить заключается творчество актера». а. 


В. Г. Белинский. 


«Вам предстоит долг заставить, чтобы 
не для автора пьесы и не ‘для пьесы, а для 
актера-автора ездили в театр». 

Н. В. Гоголь. 


0 о В 1 
ДНА из важнейших особенностей театрального искус- 
Ства заключается в его коллективности. Любой актер ощущает 
это на каждой репетиции и на каждом спектакле. Поэтому вся- 
Кое рассмотрение природы актерского искусства оказывается 
неполным и недостаточным, если оно обходит молчанием во- 
Прос о коллективности искусства театра. 
Обращаясь к молодежи в одной из первых бесед в опер- 
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Ез 







: р Й ИЛ: «Кол- 
но-драматической студии, К. С. Станиславский р: л Е. ": 
чем вы пришли, — вот два ос 
лективность и вопрос о том, за 
о постоянно думать, писать, го- 
новных вопроса, 0 которых над всей вашей твор. 
ворить не только в школе, но на протяжении 
ческой жизни» 1. р а: 
` Строя логику действий, выражающую о образа, 

актер зависит от логики показываемых на сцене событий, а 
‘события эти осуществляются и могут быть осуществлены толь- 
ко общими усилиями коллектива. 

_ Любая ‘коллективная деятельность для того, чтобы быть 
максимально продуктивной, должна быть надлежащим образом 
организована. Какое бы дело ни делала группа людей, для ус- 
пеха их общего дела необходимо, чтобы каждый выполнял 
свою функцию и чтобы все ‘функции, нужные для осуществ- 
ления общего дела, были распределены между членами группы, 
`Такое разграничение функций делает группу людей организо- 
ванным коллективом. 

Идет ли речь о спортивной команде, о государственном 
‘учреждении, добровольном обществе — во всех случаях успех' 
деятельности «организации» в большой степени зависит от пра- 
вильности распределения обязанностей и от того, насколько 
справляется каждый член организации со своим кругом обязан- 
ностей. 

Между тем вопрос о верном и четком разграничении твор- 
ческих функций в театральном коллективе до возникновения 
науки об актерском искусстве оставался неясным, да и до сих 
пор толкуется иногда на основе. субъективных ‘пристрастий. А 
без верного определения и разграничения функций ни одна из 
них не может быть в полной мере использована для достижения 
общей цели, во имя которой существует театр. Поэтому, может 
быть, Станиславский и связывал вопрос о коллективности с 
«вопросом о том, зачем вы пришли» в театр. . 

Зрители приходят в театр для того, чтобы видеть то, что 
происходит на сцене; на сцене актеры воплощают «жизнь 
человеческого духа». Чем лучше они это делают, тем лучше 
театр. При этом «лучше» значит — лучше согласно цели искус- 
ства, т. е. лучше и в отношении полноты и ясности воплощения, 
и в том отношении, насколько интересную, содержательную, 
поучительную жизнь — жизнь каких людей — они, актеры, 
воплощают. 

К. С. Станиславский писал: «После чет 
боты, испробовав многие, разнооб 
творчества, МХТ окончательно уб 
те, что главный творец на сцене 


















вертьвековой ра- 
разные пути сценического 
едился на собственном опы- 
— актер. К немуи обращают- 
1 К. С. Станиславский, Статьи. Речи. Беседы. 


Письма, стр. 331. 
266 































дей органах. | 


сударственном 
случаях уста 
ависит от пра: 
го, насколько 
‹ругом обязан: 







сяс тех пор все силы, ему и посвящаются все искания нашего 


театра»'. 
Эту же мысль высказывал и Вл. И. Немирович-Данченко: 


«& театр= это актер, хотя бы ведущая роль принад- 
лежала драматургу, и театральное искусство есть прежде всего 
актерское иску <тво»?. «Я не разв своих выступлениях говорил 
так: «Вы можете построить замечательное здание, посадить ве- 
ликолепных директоров и администрацию, пригласить музы- 
кантов — и все-таки театра еще не будет; а вот выйдут на пло- 
щадь три актера, постелят коврики начнут играть пьесу, даже 
без грима и обстановки, и театр уже есть»З. авы 

Но актерское искусство нуждается в определенных усло- _ 


виях своего существования, Создавать эти условия — и, 


и призвано. то, что называется «театр». Значит, правильная ор-_ 
ганизация театра — это такая организация, при которой актеру 
созданы наиболее благоприятные условия для воздействия на 
зрителей и которая предъявляет к актерам наиболее высокие 
требования в надлежащем использовании этих условий: 

Известный афоризм К. С. Станиславского — «театр начи- 
нается с вешалки» имеет прежде всего именно этот смысл: все 
в театре, «начиная с вешалки», должно помогать актерам соз- 
давать на сцене содержательную жизнь человеческого. духа и 
помогать зрителям во всей полноте воспринимать содержание 
этой жизни. 

Это первый и важнейший принцип разграничения функ- 
ций в коллективном искусстве театра. 

Но не все условия продуктивности актерского творчества 
равноценны и равнозначны. Среди них есть более и есть менее 
важные и необходимые: 

Участие автора-драматурга в создании спектакля ив ак- 
терском творчестве вообще — Условие, абсолютно необходи- 
мое и обязательное во всяком театре, во всех случаях и Во все 
времена существования театра. Даже в театре импровизации, 
где как будто бы нет автора-драматурга, в действительности он 
есть; только в этом случае драматургом является-сам актер, — 
импровизируя текст, он тем самым сочиняет пьесу, т. е. высту- 
пает как автор. Спектакль без пъесы (плохой или хорошей — 
вопрос другой) — это бессмыслица. И это относится к любой 
разновидности театрального искусства 

Если драматургия есть первое и обязательное условие 
существования актерского искусства, то от качества дра- 





1 К С Станиславский, Статьй- Речи. Беседы. Письма, стр. 260. 
: 2 Вл И. Немирович-Данченко, Театральное наследие, т. 1, 
тр. 46. 


3 Там же стр. 134. 
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. Но зависимость здесь не | 
матургии зависитои качество ее это может показаться на 
так проста и не так прямолинеина, 

ЫЙ ВЗГЛЯД. 
и Пане писал: кРудоводит внут- 

й образов, внутренних задач, зерна, 
ренней линии, внутренних р , чать, к нем 
сквозного действия является автор. Его. надо изу ь ему 

подходить“ и ему подчиняться» !. Но Вл. И. Немировичу-Дан: | 
‘ченко принадлежит и утверждение, на первый взгляд а 
‘положное только’ что приведенному: «Сейчас много говорят о 
том, что такое автор и режиссер, говорят, что театр должен слу- 
шаться автора... А, между тем, это может относиться только к 
такому театру, который довольствуется ролью исполнителя, 
передатчика и слуги автора. Театр, который хочет быть твор- 
цом, который хочет сотворить произведение через себя, тот не 
будет слушаться» 2. 

Всякий живой организм зависит от условий своего суще- 
ствования, но деятельный, жизнеспособный организм сам бо- 
рется за лучшие условия, сам в известной мере создает их и 
обладает некоторой самостоятельностью. Сильный организм 

` может довольно долго существовать, вопреки неблагоприятным ия 
условиям, а слабый гибнет даже и при тех условиях, при кото- р: 
рых сильный развивается и растет. 

Здоровый, сильный театр, во-первых, сам борется за пол- 
ноценный репертуар; во-вторых, он не гибнет, если даже иногда 
ошибается в выборе пьес (так, скажем, МХТ и Малый театр 

‚ ставили не раз плохие, слабые пьесы, но всегда выправляли 
свою репертуарную линию); в-третьих, даже и среднюю по ка- 





мой лучшей пьесой, наприм 


Если же театр Постоянно и систематически ставит плохие 
ПЬЕСЫ, если он не умеет отличить плохую пьесу от хорошей, то 
такой театр неминуемого гибнет, быстрее или медленнее, в за- 
висимости от его собственных сил. . 


`В. Г. Белинский писал: «Я с 
творчеством, а актера самобытны 
Найдите двух великих сценическ 


еническое искусство почитаю | 
м творцом, а не рабом автора. 
их художников, гений которых 


1 - р 
т ет И. Немирович-Д анченко, Театральное наследие, т. 1, 

2 «Ежегодник МХТ» за 1943 г. 1945, стр. 176. 

3 Гёте говорил: «Делают большую ошибку, когда думают, ч 
ственные пьесы можно поручать исполнять посредственнь то посред- 
Пьеса второго, третьего ранга при исполнении первоклассным актерам. 
Может невероятно вырасти и превратиться в не ИСКИ о 
шее» (И. П. Эккерман, Разговоры с Гёте в после тельно хоро- 
жизни, 1934, стр. 661). дние годы его 
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т бы совершенно равен, дайте им сыграть одну и ту же роль, _ 
зы увидите то-же, да не то. И это очень естественно, ибо 


\Ита 

"Ч - о Й 
за невозможно найти даже двух читателей с равною образован- 
а НОСТЬЮ И равною способностью принимать впечатления изящ- 
м ного, которые бы совершенно одинаковым образом представ: 


ляли себе героя драмы... Тем более актер: ибо он, так сказать, 
ополняет своей игрою идею автора, и в этом-то дополне- 

нии состоит его творчество» 1; Выше мы приводили еще более 

’ онергичное высказывание по этому вопросу А. Н. Островского: 
_ ри дурном исполнении все пьесы равных 2. 

: Театру нечего делать без пьесы. Его искусство состоит в_ 
_ воспроизведении жизни, но ее невозможно воспроизвести всю 

разом, а то, что именно подлежит воспроизведению в каждом 

данном спектакле, это дает театру драматургия. Из всего без- 

граничного многообразия фактов, явлений, процессов человече- 























Своего (и 

ИЗМ ие ской жизни, существовавших, существующих и возможных В 
ола будущем, драматургия отбирает те факты, события и явления, 
тЫЙ орни которые театральный коллектив воспроизводит на сцене. Но 
атоповятви | драматургия не только воспроизводит своими средствами опре- 
о деленные события действительности, нои строит эти собы- 
иях, пи тия, Путем отбора она строит такую жизнь, которую. стоит, 
р имеет смысл воспроизводить на сцене ради ее содержания, с 
орет 34 = тем чтобы это содержание дошло до сознания зрителей и про- 

и Даже. . извело на них надлежащее воздействие. з 
Малы! у : «В драме, — писал Гегель, — содержанием является некий 
ВЫ И поступок; драма должна изобразить, как совершается этот пвос- 
еднюю т тупок. Но люди делают много вещей: разговаривают друг с 
к се Е другом, а в промежутках — едят, спят, одеваются, произносят 
530881 ь те или другие слова и т. д. Но все то из данных действии людей, 
1 р. Что не находится в связи с тем определенным поступком, кото- 
си, рый составляет настоящее содержание драмы, не должно вхо- 
стае в дить в нее; таким образом, все, что входит в нее, не должно 
й $0 И $ оставаться чем-то, не имеющим значения по отношению к этому 

де поступку»?з. 

р Е Что она, жизнь, изображенная в этом «поступке», собой 
сс 48 г "редставляет? Как она построена; поче му и зачем именно 
рав? о о каков смысл ее? — Театр должен практически отве- 
они я на эти вопросы. Решит ли он эту, стоящую перед ним за- 
ь де в не решит ли, решит лучше или хуже — это уже зависит 

ие" Театра, и только от него. 
Е ий Значит, пьеса есть обязательное условие существования 

ви Ее 

в ри ‚В. Г. Белинский, Полное собрание сочинений, т. Т, стр. 183. 
ИИ о и . = Н. Островский, О театре, 1947, стр. 82. 
О егель, Соч. т. ХИ, 1938, стр. 19. 
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актерского искусства прежде всего потому, что она представляет 

Но: рческое задание ак. 
собой определенное И и творческ 
терам. В других, „не коллективных; иску в - т 
задачу ставит перед собой сам художник, в ко Е ы ис- 
кусстве леатра эту функцию выполняет драматург. #* оез цели, 
без идейно-творческой задачи никакого содержательного произ- 
° ведения искусства быть, очевидно, не может. Именно поэтому и 
’. В этом драматургии принадлежит ведущая роль, в искусстве 
. ‘театра. . 72 
Вели театр взял пьесу, то тем самым он принял на себя 

выполнение содержащегося в ней творческого задания. Пьеса 
как произведение драматического рода художественной лите- 
‚ ратуры продолжает существовать независимо от актеров. Пре- 
- вратится ли она в произведение театрального искусства и в про- 
изведение какого именно идейно-художественного качества — 
- это зависит теперь от театра, и прежде всего от его определя- 
ющей силы — актеров. = : 
Для того чтобы прочесть в пьесе заключенное в ней идей- 
но-творческое задание, чтобы определить, соответствует ли оно 
идейно-творческим устремлениям актера, ему нужно знать, что 
— Именно в его будущей актерской работе предрешено драматур- 
= гом и что предоставляется решить ему самому, актеру. 

Все, что он может внести в пьесу, он может воплотить толь- 
ко и исключительно логикой действий. Поэтому и то, что он не 
‘может изменить, что задано ему, что предрешено, он также вы- 
нужден искать в логике действий, предусмотренной драматур- 
гом. Поэтому актер читает в пьесе прежде всего. © южет. 

_ Так, например, начинались в МХАТ репетиции «Тартюфа». 
В. О. Топорков рассказывает: «Первый этан нашей репетицион- 
ной работы, который можно бы назвать разведывательным. за- 
ключался в опознавании отдельных сцен и всей пьесы: в целом. 


Кедров, руководивший репетициями, стремился добиться от 
каждого из исполнителей ясного’ и четкого рассказа содержа- 
ния, или, вернее, сюжета пьесы. Изложение должно только пе- 
редавать строго сюжетную линию во всей ее чистоте. Никаких 
излишних разглагольствований не допускалось. Нужно было 
только отвечать на вопрос: что случилось, что произошло? »! 
Игнорируются ли при этом другие стороны или кач ва 
пьесы? Отнюдь нет. Все зависит от Того, что понимать ей 
вом «сюжет», Специальное рассмотрение этого а Я 
_ бы нас далеко от темы, поэтому остановимся на том его а 
_ мании, какое нами в данном случае подразумевается | 
и «сюжет» понимать как Е 


развитие событий $ 
бытиями» разуметь события в жизни людей, то т - 





0 ГОВО| 
вен об идее 
пециальне 
тривать в 

















1 В. Топорков, Станиславский на репетиции 
, 


1949, стр. 140—141. 
270 





















Ня Г Е 
ЗаДани и 
“Твен к 
ь аа 

“У Ства | в $ 
ото Каы | 
Тео опре 

Не Вены 
еТСТВует | 

ужно зн 





шено дра} 
у, акте 















































сюжет — это-всегда развитие борьбы между отдельными ЛЮДБ- 
ми и отдельными группами людей, т. е. развитие того или ино-- 
то конфликта, имеющего общественное значение. Но кон- 
фликт между людьми возникает потом, так, а не иначе, разви- 
вается и, наконец, приводит к тому, а не иному результату толь- 
ко потому, что в нем сталкиваются, вступают в: противоречие 
определенные интересы людей. От того, каковы эти инте- 
ресы, каковы люди, их преследующие, в каких У<л ОвВиях 
они борются и как они эти условия учитывают, от всего это- 
то зависит конкретное течение конфликта, развитие событий, 
содержание борьбы — сюжет. - 

По определению. М. Горького, сюжет — это «связи, проти- 
воречия, симпатии, антипатии и вообще взаимоотношения ЛЮ- 
дей — история роста и организации того или иного характера, 
типа». 

Значит, изучая в пьесе сюжет, актер тем самым изучает и 
характеры действующих лиц, а следовательно, и все остальное 
с образами связанное: идею, тему, жанр, язык и пр. 

Можно говорить о языке пьесы, о ее жанре, об образах, 
о теме и об идее пьесы, отвлекаясь от ее сюжета; это всегда 
будет специальный и односторонний подход к ней. Так, можно 
рассматривать внутренний мир героев как таковой, их 
язык как таковой, мысли и намерения автора к ак та- 
ковые. При таком подходе к пьесе та-или другая сторона ее 
может изучаться очень глубоко и подробно, но другие стороны 
неизбежно остаются в тени. 

В сюжете пьесы тема, идея, образы, жанр и язык слиты с 
фабулой и представляют одно неразрывное целое. Для того 
чсобы изучить и понять сюжет, т. е. понять его во всех под- 
робностях, необходимо изучить фабулу, изучить людей, в ней 
участвующих, уяснить, почему и зачем автор заставил 
их участвовать в конфликте, почему они нео бходимы в 

развивающихся событиях; а для этого — какие чувства и 
Мысли они выражают, как они их выражают, почему 
именно так, а не иначе, т. е., что они собой представляюг. 

Таким образом, изучая сюжет пьесы, рассматривая весь 
предложенный автором материал, так сказать, «через сюжет», 
актер определяет содержание, размер и границы тех обяза- 
тельств, какие накладывает пьеса на актеров, на театр в целом. 
Или: какую жизнь, каких людей и зачем актерам нужно 
воспроизвести на сцене, играя данную пьесу. 
ее - сюжет каждой данной пьесы — это содержание изо- 

аженной в ней борьбы, а последняя состоит, очевидно, из 
действий и противодействий, то сюжет оказывается как бы «об- 


к свя: 


1 М. Горький, О литературе, 1953, стр. 668. 
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щим знаменателем» драматургии и актерского ис-усства. Изу. 
. лит <общий знаменатель» своего буду- 
чая сюжет, актер находи ожественного прои 
щего ‘произведения искусства и того худ роиз- 
ведения, которое дано ему автором песы. ь 

Сюжет пьесы — это основа, опора, каркас Е 
каждого ее образа; индивидуальная лОТИКа-ДеЙСтвий КАЖДОГО 
образа спектакля — это одна из сюжетных линий пьесы, дове- 
денная до полной конкретности, обогащенная и дополненная 
воображением актера, проверенная им на практике и осуще- 
ствляемая им в подлинных, продуктивных И целесообразных 
действиях. Если все найденное им в пьесе И в роли актер вос- 
принимает в единстве с ее сюжетом, то далее он складывает, 
суммирует, сливает в одно целое свое и авторское и в результате 
«дополняет», по выражению Белинского, уточняет и развивает 
мысль и идею автора. 

Поэтому и драматурги, озабоченные тем, чтобы их идеи 
нашли свое новое сценическое бытие в актерском искусстве 
всегда придавали сюжету чрезвычайно большое’ значение. 
«В самом деле, — говорил Гёте Эккерману, — что важнее вы- 
бора сюжета?.. Когда сюжет не годится, то талант тратится 
даром». 

М. Горький писал: «Основное требование, предъявляемое 
к драме: она должна быть актуальна, сюжетна, насыщена дей- 
ствием.. Драма должна быть строго и насквозь действенна, 
только при этом условии она может служить возбудителем 
актуальных эмоций»?. . р 

Но, как видно из этих слов Горького, сколь ни велико зна- 
чение сюжета и для драматурга и для актеров, было бы за- 
блуждением придавать ему самодовлеющее значение Нетруд- 
но себе представить остросюжетную пьесу которую. ее 
относительно легко, «удобно» превратить в спектакль, но котб- 
рая тем не менее далека от совершенства. С др гой стороны 
многие первоклассные пьесы отличаются я бЕтОСОВ пы 
чуть ли не примитивностью сюжета, а некоторые к а: 
мер, многие пьесы Чехова и Горького, на п рые, как, напр 
жется, что даже и в ь ервый взгляд КаА- 
а ювсе лишены сколько-нибудь острого 

Факты эти говорят от 
сложность, даже че -. - ны замысловатость, 
являются решающим достоинством а: вовсе не всегда 
жет пьесы далеко не всегда лежит на м и что, во-вторых, сЮ- 
с первого взгляда. Г е поверхности и виден 

Сюжет есть сложное целое. 


последовательность событий п Е 


оловок ая 
ула) ружительн 


может с , 
н НЕ ее „Разговоры с Гёте. 1934 очетаться в нем 
орький, О литературе, 1958. а АЯ 
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у, — что важ» 


‚ То талант т 














с примитивными характерами и служить выражению самой ба- 


нальчой морали. И, наоборот, самый простой состав событий 
многих пьес. Горького и Чехова, например, приобретает высо- 
кую идейно-художественную пенность, потому что в этих собы- 
тиях участвуют сложные, интересные, типические и яркие ха 
рактеры. Значит, в одних случаях драматургу удается раскрыть 
сущность интересных, сложных характеров через. участие их в 
самых простых, даже примитивных и банальных событиях, и 
тогда эти события перестают быть банальными и примитивны- 
ми; в других — драматургу не удается показать интересную 
сущность людей, хотя они и участвуют в сложных и запутан- 
ных событиях. Тогда внешняя занимательность тщетно претен- 
дуег на то, чтобы заменить содержание. А. Н. Островский пре- 
достерегал от этого: «В обработке сюжета требуется не ориги- 
нальность, а правильность и стройность; "а в обработке харак- 
теров. — верность действительности». : 

—^ Отсюда _ может быть сделан вывод: изучая пьесу и Роль, 
актер определяет своеобразие каждого данного сюжета. 
В нем он находит и тему, и идею, и образы, и жанр, — и все 
то, что и о чем должна пьеса рассказать зрителям. А из свое- 


_ образия каждого данного сюжета вытекает и то, как и чем 


именно этот сюжет должен быть дополнен на сцене ври помо- 
щи творческого воображения актеров, для того чтобы из пьесы 
получился наилучший снектакль. в — 

Если, например, сюжет пьесы, «лежит на. поверхности», 
то его нужно обычно «углублять» — фабулу нужно мотиви- 
ровать глубже, разностороннее, более основательно и широко, 
чем это сделал автор. Если сюжет глубоко спрятан, его нужно 
«вытащить на поверхность». По. определению В. Маяковского: 
«перевести факты на- театральный язык действия и занима- 
тельности»?. Если в пьесе нет обнаженных, бурно развиваю- 
щихся событий, то тем важнее события, лежащие в основе ее 
сюжета, уяснить и воплотить © предельной ясностью и полно- 
той, чтобы зрители могли следить за ними. «Нарол требует за- 
нимательности, действия», — писал А. С. Пушкин. В первом 
случае очевидную борьбу нужно обосновать инт ересными 
характерами, во втором. — интересные характеры нуж- 
но столкнуть в очевидную борьбу?. 





ТА. Н. Островский, О театре, «Искусство», 1947, стр. 164. 

2В В Маяковский, Театр и кино, т. Т, 1954, стр. 444. 

3 А. С. Пушкин, Полное собрание сочинений, т. УП, ‘стр. 216—217. 

4 В. Ермилов в книге «А. П. Чехов» (М. 1951), разбирая пьесу 
«Три сестры», показывает, как отЧчетливое уяснение сюжета (хочется ска- 
зать — «обнажение сюжета») приводит К пониманию его своеобразия, к 
пониманию того, какая именно борьба происходит между персонажами 
пьесы и как от этого выигрывает полнота и ясность характеристики самих 
персонажей. 


18 П. Ершов 278 
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Любая пьеса, чтобы превратиться в спектакль, нуждается 
в конкретизации входящих в нее событий, пользуясь выраже- 
нием Белинского — «в дополнении». От того, чем и как «ло- 
полнили» ее актеры, в большой степени зависит < судьба, 
и В`данном конкретном спектакле — в том, как она у ВоЗ- 
_ действовать на зрителей, и в ее сценической истории вообще. 

«Ты получил роль, — говорил М. С. Щепкин, — и, чтоб 
узнать, что это за итица, должен спросить у пьесы, и она непре- 
менно даст теое удовлетворительный ответ... Старайся, так ска- 
зать, разжевать и проглотить всю роль, чтоб она вошла тебе 
В ПЛОТЬ и кровь. Достигнешь этого — и у тебя сами родятся и 
истинные звуки голоса и верные жесты, а без этого как ты ни 
фокусничай, каких пружин ни подводи, а все будет дело 
дрянь»!. 

_ Эти мысли и. С. \Щепкина не утратили актуальности и по. 
сей день. Актер должен уметь «спрашивать пьесу», знать, как 
«разжевать и проглотить роль», для того чтобы творить в со- 
дружестве с автором и не быть ни слепым его рабом, ни про- 
ТИВНИКОМ. 





Пьеса открывает перед актерами возможность тво- 
рить. Для того чтобы эта возможность была реализована теа- 
тральным коллективом, для этого необходимо, чтобы превра- 
щение пьесы в спектакль было организова но. Как во 
всяком коллективном деле, — это обязательное условие про- 
дуктивности труда отдельных членов коллектива. Это условие 
выполняет режиссура. 

Режиссер — это всегда организатор. Этой функцией опре- 
леляется практически содержание всякой режиссуры, во все 
времена существования этой профессии и даже до ее офици- 
ального появления. Старший актер труппы, автор пьесы, ди- 
ректор театра, антрепренер, цеховой ста 
ка театральной самодеятельности — ка 
шю, талантливо или безларно, организуя практически _спек- 
такль, выполняет эту функцию; он организует превращение 
пьесы в слектакль, чтобы льеса воздействовала на зрителей со 
сценической площадки. 

В современном ‘профессиональном театре организационные 
функции чрезвычайно многочисленны И многообразны Они 
РЫПОЛНЯЮТСЯ МНОГИМИ ЛЮДЬМИ от а 
мощника режиссера. В этих Условиях « т 


< «органи: » 
оказывается лицом с чрезвычайно. шир рганизатор спектакля 


ок | 
недостаточно определенными обязанностям а ЩЕ Бе 
этого круг дел режиссера, его компет н результа 


енция и его ответствен- 


"М. С. Щепкин, Записки. Письма, 1952; стр. 385 
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ность нередко определяются почти только его индивидуальны- 
ми наклонностями: все выполнить он не может, поэтому ему 
остается выбирать, какие именно заботы но превращению” пье- 
сы в спектакль взять на себя. Один режиссер все же пытается 
р распоряжаться всем в театре: он перекраивает пьесу. по своему 

усмотрению, диктует актерам, художнику, композитору и пре” 
тендует на то, чтобы быть «автором спектакля». Друтои, на- 
оборот, впадает в полную зависимость от практических испол- 
нителей спектакля, 

Такая неопределенность функций режиссера, точнее, — 
неопределенность той гла вной его обязанности, которая 
определяла бы сущность его работы, влечет за собой иногда 
сомнение в нужности самой профессии режиссера. Кугель, на- 
пример, считал режиссера «налогом на актера за его беспо- 
мощность». | 

Режиссер оказывается лицом, обязанным восполнять недо- 

статки в работе любого из членов театрального коллектива. 
Хотя человека, который имел бы на это творческое право, 
трудно себе даже представить, тем не менее такое право подра- 
зумевается у каждого режиссера; то, как он этим правом поль- 
зуется, зависит от его вкуса, наклонностей, а иногда и произ- 
зола. Так возникают типы режиссеров, игнорирующих <вою 
главную обязанность, — от режиссера-лектора и литературно- 
го критика до режиссера, озабоченного только зрелищной сто- 
роной спектакля, режиссера-«упаковщика», как их иногда на- 
зывают. Первый занят главным образом восполнением недо- 
статочной образованности актеров; второй вовсе не вмешивает- 
ся в'их работу (для этого у него обычно есть «ассистенты»). 

Превратить пьесу в реалистический спектакль — это зна- 

цит организовать на сцене жизнь, воспроизвести на ней ту дей- 
ствительность, которая дана театру в литературно-художе- 
ственном изображении в пьесе. Действительность эта состоит 
из жизни людей и из всего того, что этих людей окружает — из 
предметов, природных явлений, звуков и пр. Чтобы организо- 
вать на сцене жизнь, данную в пьесе, нужно воспроизвести и 
то и другое. Для этого необходимо и то и другое увидеть в 
пьесе, дополнить собственным воображением, довести свои 
представления до полной конкретности, связать их в одно це- 
лое и, наконец, найти технические средства, при помощи кото- 
рых эта построенная в воображении жизнь может быть прак- 
тически воспроизведена на сцене. 

Таким образом задача построить на сцене жизнь надлежа- 
Щего содержания и надлежащей выразительности слагается из 
Двух взаимосвязанных задач: построить жизнь, внешнюю 
и к людям, В ней участвующим, и построить жизнь 

х этих людей, т. е. организовать так поведение 
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актеров, чтобы они перевоплотились. в: действующих лиц пьесы 


и жили их жизнью. а р 
` Организация «внешней жизни» сопряжена тео 
ми затратами, она требует разного рода материалов, ра ра 
‘силы, транспорта и т. д» но она весьма растяжима по своему 
содержанию. Так, несколько дежурных павильонов, несколько 
задников, несколько пар кулис, рампа и соффит считались до- 
статочными средствами: для, организации «внешней жизни» 
_ любой пьесы в старом провинциальном театре: Здесь задача 
сводилась к минимуму — лишь бы зрители поняли, где и когда 
“приблизительно происходит действие. Если при этом «органи- 
- зация жизни самих людей» целиком доверена актерам, и орга- 
низатор спектакля считает свою задачу выполненной, когда на 
каждую роль есть актер -и когда актеры не сталкиваются на 
сцене лбами, то перед нами «режиссура»; как некая организа- 
торская функция, не имеющая еще никакого права называться 
искусством. ее : 
— Из этого организаторского труда родилось искусство 
режиссуры. Это произошло в тот момент, когда сама организа- 
_ция «внешней жизни» на сцене стала выражать некую мысль, 


_ некую идею. Теперь лицо, организующее превращение пьесы в 





спектакль, озабочено уже не только тем, чтобы зрители поняли, 
где (вообще) и когда (вообще) происходит то, что дано в 
пьесе, но и тем, чтобы все находящееся на сцене было так рас- 
положено и было таким, чтобы зрители поняли мысль, идею, 
обобщение, которые хочет выразить это лицо, т. е. режиссер. 
Если ему это удается, то он выполняет уже художественную 
фувкцию. а ее Е 
_ Теперь режиссером мог стать только человек, умеющий 
своеобразно понять пьесу, по-новому трактовать ее, имеющий, 
следовательно, свой взгляд на жизнь, свои устремления, идеа- 
‚ лы, цели, человек, умеющий в организации спектакля выразить 
это свое понимание пьесы, свои идеалы и устремления. Все 
находящееся на сцене и все происходящее на ней, вернее, все, 
что можно поместить на сцене и производить на ней. — все это 
оказалось в распоряжении режиссера. Всем этим он получил 
право пользоваться, чтобы выразить свое понимание и свое 
толкование пьесы. 


Но из всех этих средств не все оказалис ь 
стенени послушны воле режиссера. С Е ОЙ аня 
ми, красками, светом и музыкой оказалось справиться гораздо 
легче, чем с актерским исполнением ролей. Мертвые =. и. 
альные предметы можно перестраивать, перекраивать и г 2 
крашивать сколько угодно и как угодно, с ними можно р 
риментировать в макете. Не то с актерами. о А 
прежде всего кинулась в область организации. ее 
#76 
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ни» на сцене. Именно в таком качестве она и заявила о ©ебе, 
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како своеобразной художественной профессии. : 
Существовала, конечно, и режиссура другого типа — ре 
жиссура как организация жизни самих людей на сцене. Тут 
нужно назвать и Н. В. Гоголя, и М. С. Щепкина, и А. Н. Ост- 
ровского. Таким режиссером был, конечно, и А; П. Ленский". 
Но режиссура этого типа оставалась обычно незамеченной — 
она либо растворялась в педагогике, либо приписывалась 
искусству актеров, так как действовала только через них, и 
зрители не могли видеть ее отдельно от актерского искусства. 
Режиссура «внешзей жизни», наоборот, бросалась в глаза 
всякому зрителю, она действовала «своими» средствами, отни- 
мая их у автора, художника и композитора, иногда заставляя 
их подчиняться своему диктату, иногда подменяя их. Но это 
направление в развитии искусства режиссуры довольно быстро 
привело к`тулику. Тупик этот — фактическое отрицание акте- 
ра, а значит, и отрицание театра. а | 
Практика показала, что если режиссер строит’ спектакль, 
организуя «внешнюю жизнь» и оперируя только ею, то либо он 
создает мертвый натуралистический фон для того, что должно 
бы происходить на сцене, но что не происходит на ней, либо оч 
создает некое, неизбежно формалистическое зрелище, пытаясь 
возместить отсутствующую жизнь условным, символическим, а 
чаще всего аллегорическим выражением своих мыслей об этой 
отсутствующей жизни. Е 
«Человек действует в обстановке, — писал В. Н. Давые 
дов, — но он является центром жизни, хозяином этой обстанов- 
ки. Вот почему в театре человек должен занимать первен* 
ствующее место. Театр — это прежде всего человек, следова: 
тельно, прежде всего — актер. На него и должно быть обраще- 
но все внимание режиссера. ...Где этого нет, там цирк, зрели- 
ще, — все, что хотите, только не театр»?. : 
В письме к В. А. Теляковскому А. П. Ленский писал: {\' 
«Вся забота администрации заключается в том, чтобы 
дать благоприятнейшие условия для проявления творческого 
таланта актера. Создателем этих условий является режиссер. 
Все остальные — не более как исполнители его замысла. Тут 
эгоизму нет места. Режиссер, декоратор, бутафор, машичист = 
все служит главному, а главное — это поэт и воплотитель его 
образов — актер»3. Е 
Чем талантливее режиссер, увлеченный только «обстанов- 
кой», чем успешнее И энергичнее он подавляет неподдающегося 





' Об этом красноречиво рассказывает В. Н. Пашенная в книге «Искус- 
ство актрисы», 1954. . 

2 В.Н. Давыдов, Рассказ о прошлом, 1931, стр. 185. 

ЗА. П. Ленский, Статьи. Письма. Записки, 1935, стр. 465. 
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ему актера всякими выразительными не в - 
созданное им зрелище отстоит от театра оеет бе Зы 
собственном смысле слова, хотя это зрелище 

нимательно и даже содержательно. Е 

Режиссер этого типа похож на чело ) = 

иалов создать продукт, под- 
ся при помощи упаковочных матер ажение «режис- 
лежащий упаковке (отсюда и произошло выр 
ер-упаковщик»). г 
- а о Е ‘воссоздать на сцене действительность, 
изображенную в пьесе, нужно прежде всего создать, организо- 
вать на сцене изображенную в этой пьесе жизнь людей. Как 
этого добиться? В те времена, когда режиссуры как художе- 
ственной профессии не существовало, когда «режиссером» был 
организатор спектакля, в административном смысле этого сло- 
ва, задача решалась просто — дело поручалось актерам. 
Вели такое решение не удовлетворяло организатора спек- 
такля, если он обладал при этом надлежащими знаниями, то он 
прибегал к другому способу — он обучал актеров, как, на- 
пример, А. А. Шаховской. Иногда эту сторону дела в органи- 
зации снектакля брал на себя не тот, кто назывался режиссе- 
‘ром, а либо автор, либо старший товарищ — актер. В этом 
‚смысле режиссерами были Гоголь, Щепкин, Островский. 

А, П. Ленский в условиях казенной рутины был лишен ре- 
альной возможности организовать «внешнюю жизнь» на сцене 
так, как того требовали его режиссерские замыслы. Поэтому в 
‘его деятельности подлинная режиссура — режиссура как тако- 
вая — не нашла себе достаточно ясного для зрителей воплоще- 
ния; она родилась скорее, так сказать, «для себя», чем «для 
других» — для зрителей. 

- . К. С. Станиславский имел возможность идти дальше, и 
м м ту же в принципе задачу, 

› эвестные в то время средства, 
и применил их твердо, после 


тлашении актеров, если можно так сказать, «коллекциониро- 
вание» труппы, и обучение приглашенных актеров, и 
и и ВакОнЬй, такалзорганизация «внешней 
о О В ам жить на 
«сцене в образах пьесы и воплощать ее идею ны о 
жественного театра есть, по существу, в то в р. = АЕ 
фактическое рождение режиссуры, как искуссь ЯВН. <. 
зации самой жизни на сцене ва органи- 
Глубокое принципиальное о 

я тличие режисс 

ы К. С. и- 
славского и Вл. И. Немировича-Данченко а са 
нингенского театра в лом и заключается, чт уры м 
организации «внешней жизни» содер о Кронек видел в 
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а основателя МХТ в организации «внешней жизни» видели 
ишь средство к пробуждению нужных по’ их замыслу 
переживаний у артистов: 

В начале своей деятельности в организации «внешней жиз- 
ни» и в «мизансцене» К. С. Станиславский видел главные «ре 
жиссерские» средства заставить актеров переживать роли, при- 
нимая во внимание, что им были отобраны актеры определен 
ных творческих и человеческих качеств. Но, чем настойчивее 
К. С. Станиславский применял эти средства, тем яснее он 
убеждался в их несовершенстве, тем больше он ощущал по- 
требность в средствах, при помощи которых режиссер мюг бы 
воздействовать непосредственно на актеров, орг анизуя их 
переживания. 

Так возникла система Станиславского — новый этап на 
‚пути Шепкина и Ленского. — система обучения и воспитания 
актера, призванная так подготовить его, чтобы, получив роль 
и очутившись на сцене во внешних условиях, помогающих ему, 
‘актер сам и по своим внутренним творческим побуждениям 

жил жизнью образа, а не притворялся им. В этом качестве 
система и существует по сей день как метод театральной педа- 
гогики, как система подготовки актера к сцен ическому 
| творчеству вообще, как путь прежде всего воспитания 
ГИЯ № актера. з 
На (08 
[озу 
кк т 
Воплое 
ци 


Стремясь построить _в каждом спектакле реальную жизнь 
феальных людей, К. С. Станиславский всегда придавал особое 
значение ансамблю и ценил его чуть ли не выше всего 
в актерском исполнении пьесы. Он требовал, чтобы исполнение 
каждой роли было обусловлено исполнением всех других ро- 
лей, и в этом он видел одно из важнейших условий организа- 
ции жизни на сцене. 

А Когда К. С. Станиславский открыл природу действия и его 
ии, В роль в актерском искусстве, это не могло остаться без послед: 
3 ствий и в определении природы сценического ансамбля, а зна- 


АЛЬ р 
и 
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чит, и в определении путей к нему- Связь человека с окружаю- 
щим миром и осуществляется и выражается вовне в его дей- 
№ ствиях; они не могут быть подлинными, если они не включены 














и и Е в цепь взаимодействий. Таким образом, ансамбль в актерском 
а в искусстве есть не что иное, как логика — подлинность и целе- 
Ра В сообразность взаимодействии действующих лиц каж- 
м в Дого данного спектакля. 


Раныне ансамбль понимался как единство «тона», или 
единство «звучания», или единство «манеры», «стиля», или 
единство «переживаний» ит. п. Понятие «ансамбль» опреде- 
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искусства. . 


_ствий, К. С. Станиславский умел определять и строить взаимо- 
действия совершенно конкретные, лежащие в основе каждой 


лялось понятиями, лишенными полной объективной ии и 
определенности. Теперь это же понятие оказалось ут енным 
и переведенным на’ профессиональный язык актерского 


Гениальный режиссер и знаток логики человеческих дей- 


данной сцены и каждой пьесы и потому взаимодействия непо- 
вторимые и единственные в своем роде!. Такова была практи- 





вается» 























_ка Станиславского-режиссера. Но К. С. Станиславский, кроме № ЛЬ 
того, обобщал практику свою и чужую. Он упорно искал еди- р утери“ 
ный принцип, метод, закон, который мог бы помогать строить в сред 
взаимодействие в каждом конкретном случае. З но И В 
_— Во всем безграничном многообразии неповторяющихся ] дкораций 
случаев взаимодействия он нашел единую основу, то общее, | юобосно 
что содержится всегда и во всех случаях взаимодействия и что в воздейс 
‚в каждом случае наполнено <воим неповторимым содержа- Такук 
нием. Эта общая основа — борьба. ОЖНИК 
Если человек действует, значит, он преодолевает препят- ацтеров. Е 
ствия на пути к цели, значит, он борется с этими препятствия- еды, пр; 
ми; если он действут в среде других людей, значит, он с кем- : РА, 
то из людей борется или готовится к тому, чтобы с кем-то бо- Е 
роться. Для этого он вступает в разнообразные отношения с ] ‘Здавать 
другими людьми; эти отношения опять-таки достигаются борь- о: 0: 
бой; возникают новые взаимоотношения и новая борьба и т. д. е ТОЛЬКО 
Во всех случаях общения с людьми, и всегда в таком обще: Кусства 
нии, он борется, но борьба эта может быть, и всегда бывает, | лом т 
бесконечно разнообразна и по своему содержанию и по своему Г з 
характеру: от борьбы обнаженной, борьбы антагонистической, } том т. 
до борьбы скрытой, борьбы-сотрудничества, борьбы-помощи | к 
ит. д. и 
2 к Час ’ 
Так, люди борются не только когда спорят, но и когда со- } ь ВОВ: 
вещаются, когда сговариваются, когда один уговаривает друго- "мб т 
го, или учит, или упрашивает, или смешит, или дразнит, или | к лу | 
умоляет о чем бы то ни было, когда бы то ни было и по какому потом 
бы то ни было поводу. гм, об 
Борьба состоит из действий сталкивающихся, переплетаю- а С что | 
щихся, вызывающих друг друга, приводящих к определенным МИ 
результатам, которые в свою очередь дают начало новому те- < Вс : 
чению борьбы. Борьба требует действий состоит из. мт 
‘них и вызывает их. Каковы действия в их взаимной обу- о С 
© 
1 Множество примеров тому можно ‘найти в : \ Реж 
«Станиславский на репетиции» и Н. Горчакова Ре Ьью ий Ио 
К. С. Станиславского». ие уроки А Но 
т ор 
1 
О В. | 





















м словленности, такова и борьба: «Жизнь есть действование, а 
ом ”  действование есть борьба»!, — писал Белинский. 

\ Как уже говорилось выше, логика действий каждого чело _ 
К века обусловлена двусторонне: с одной стороны — его субъ- = 
_. ективными интересами, с другой — средой, его. окружающей: - 
Им Для того чтобы организовать «саму жизнь» на сцене, 

я ы: чрезвычайно важно найти в окружающей актеров средето 
а главное, решающее, что в наибольшей степени будет вынуж- 
у дать их действовать надлежащим образом. Этим главным и ре- 
а И шающим Являются действия его партнеров. Поэтому-то и ока- 
о зывается, что актер может быть вовсе лишен правдоподобной 
ть материальной среды (например, на эстраде), может находить- 
ся в среде явно и грубо условной и все-таки действовать под- 
МОЩИ линно и выразительно. Играя спекткаль без оформления, без 
‚Общ декораций и костюмов, он может находиться в среде, достаточ- 
ИЯ но обосновывающей его поведение, поскольку эта среда состоит 
держа: из воздействующих на него партнеров. = 
Такую человеческую среду не может создать на сцене НИ 
‚дрен художник, ни композитор, ни осветитель и никто другой, кроме 
ТетВИЯ- актеров. Но каждый актер в отдельности. зависит от этой 
среды, применяется к ней и борется с ней. Поэтому один актер 
ы по содержанию своей художественной профессии не властен 
ото бо создавать ее в целом, и если он это делает, то тем са- 
ления © мым он выходит за пределы своей профессии и выступает уже 
тея бое не только как актер, создающий образ средствами своего 
баитА искусства (логикой действий), а как организатор спектакля в 
о 00 целом, т. е. как режиссер. ы 
у быв" Значит, режиссер необходим в театральном коллективе не 
000 потому, что он выполняет административно-организационные 
дне функции, не потому, что он может более или менее успешно 


о участвовать в написании пьесы (в ее редактировании, передел- 
т кеит. д.), не потому, что он может и имеет право поправлять 

№ № работу художника, композитора, постановочных цехов и пр., 
Кот Ой не потому, что он может быть хорошим театральным педаго- 
ом, обучающим и воспитывающим актеров, не потому, нако- 
нец, что он может быть чутким зрителем, делиться с актерами 
своими впечатлениями о их работе и давать им мудрые сове- 
ты. Все перечисленное входит в круг дел и забот режиссера, но 
все это еще не определяет сущности его специфических 
Профессиональных обязанностей. 
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Й в 
и С й г Режиссер необходим в современном театре как единствен- 
И о р | —_ лицо, в обязанность которого входит организация соци- 
чи . ОЕ - среды, организация взаимодействий акте- 
ь Я . в, организация борьбы на сцене. Для того чтобы 
Д ь Е 
и у 1 -. 
им В. Г. Белинский, Избранные сочинения, Огиз, 1948, стр. 9 |. 
р й # З Е | 
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кль, в ней должна быть обнаруже. 


г ав та 
пьеса превратилась в спек 5 организована практиче 


на борьба, и борьба эта должна яется в спектакле всег. 
ски на сцене. Так как борьба осуществл Ва И Неброниь 

да и только актерами, то, по Е - л. и. а- 

ченко, «режиссер умирает в . 

пан = а сое своей режиссер —. а в 
зать, «композитор борьбы»: Его искусство — иску - р 
-стоятельное и специфическое — есть в то же время ей про- 
-межуточное звено между искусством драматургии и искусством 
актера. Режиссура родственна драматургии потому, что ее 
тие ‘борьбы — это сюжет, объединяющий в себе идею, фабулу, 
образы, языки все то, что входит в круг забот и профессио-. 
нальных интересов драматурга. Она родственна актерскому 
искусству потому, что осуществить борьбу на сцене могут толь- 
ко актеры. ; 


Из основной обязанности режиссера вытекают и все мно- 


гочисленные другие. Борьба, организованная режиссером, дол- 
‘жна выражать как одно целое идейные устремления автора и 
идейные устремления театра, действительность, изображен- 
ную автором, и то, во имя чего и автор и театр эту действи- 
тельность воспроизводят. Борьба эта, следовательно, должна 
быть правдива (а значит, единственна в своем роде, неповтори- 
ма как индивидуальный случай) и выразительна (т. е. выра- 
жать нечто общее, сущность данного явления действительно- 
сти). Стремясь построить на сцене борьбу именно такой, 
режиссер неизбежно делается лицом, чрезвычайно и. кровно 
а бы все, Что находится на спонь 

, сеи в каждый момент тече- 


ния спектакля — помогало зрителям понять смысл борьбы 

происходящей на сцене, увлечься ею, по 
верить 

и чтобы эта борьба соответствовала” . а 


ла задани ; 
автором и взятому на себя театром. ю, данному театру 


При этом условии вмешатель 

членов театрального коллектива приоврра ке на 
конкретный смысл. Режиссер вносит поправки ы Е 
ров, художника и даже автора н потому, что о па — 
лучше актера, строить оформление лучше х н может играть 
пвесы лучше драматурга, а потому, что его обо ника и писать 
8 все находящееся и происходящее на се анность — под- 
—— а = в правдивое, выразительное иной ыы 
реализовать на сцене увлекатель- 

тизировать, развить, обогатить, т.е (а значит, конкре- 
лежащий в основе пьесы. `` Растолковать) конфликт, 
Мертвые д 


Так, спектакль МХТ 

<. 
уши» 5 

ил как «карьеру Чичикова» — как арождени а ИСлавский стро- 

› Развитие и крах 


его борьбы за обогащение. В спектакле «Т 
282 артюф» Станислав- 









































плорическ‹ 
вообще», 
экномии, 
пруживак 
(Кой ЖИЗН! 
- вборьбе д 

Воору 
Знает, как 
делается | 
трактовку 
М театр 
Антелем е 
Чазать, < 
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Ум В ЕЕ а Петро ужиков” Ст А 
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И Е бе: а нь ушетуы о и выр : 
терм бо] ит, В вать щую мо, оч азитель- 
№, До орьб ‚ видеть в буд ‚ прошл ‚ очевидно СЯ 
я г у. этих с силы ущем) ую и ‚ видеть 
ще ил так даж еть 
ет ь > ественный с против движущие же в раз е должен- 
т сторическо смысл э востоящим развити витии, в 6 ы 
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он этот процесс, был зрелищно 
г 


выразителен, содержателен, понятен, ярок. Ему и те 
что и старому режиссеру-поста- 
же средства выразительности, ик. не комлозито 
новщику, но главная его забота — не художн Али он в 
не костюмер и никто другой, кроме а. Е а 
верную, смелуюи яркую композицию бор ы б 7 
такль, поставленный им, будет выразителен даже и вовсе 0ез 
декоративного оформления. Режиссер — постановщик зрелищ 
_ может работать с любыми актерами и не зависит от них; ре- 
_ жиссер — «композитор борьбы» — весь во-власти актеров. К 
первому актеры приспосабливались; со вторым — они могут 
только сотрудничать. 
Если актер в репетиционной работе занят построением ло- 
тики действий образа и озабочен тем, чтобы она была такой, а 
не другой, то ему делается совершенно необходимо, чтобы и 
его партнеры действовали так, а не иначе. Но имеет ли он твор- 
ческое или формальное право требовать этого от своих партне- 
ров? Как может он обосновать свои требования? Если он моти- 
‚вирует. их тем, что, мол, он хочет действовать так-то и так-то и 
ему для этого нужно, чтобы партнер действовал так-то, то 
этим его требованиям партнер может противопоставить свои 
противоположные. 
Убедительно мотивировать их можно только логикой раз= 
вития данного конфликта, логикой борьбы, долженствующей 
происходить в данной сцене. А логика эта в свою очередь вы- 
текает из толкования пьесы в целом, из определения того, какая 
именно ‘борьба (кого; с кем и во имя чего) изображена в пьесе . 
в целом и для чего она изображается на сцене. Таким образом 
ет опрос Взалмолействия п 
входит в компетенцию ОЕ ЕЕ И ия 
Е ервый взгляд, режиссер 


выступает всего лишь как арбитр в творческом споре между ак- 


терами; в действительности он выступает как и 
те нтерпретатор 


цесс борьбы так, чтобы 


Но режиссер, конечно, не только отбирает из 
теров то, что в наибольшей степени соотв 
нию пьесы; он активно внедряет свое то 
исполнение, предумышленно и по плану строя т 
бу, какая составляет его режиссерский план, е 
такля. - 

Для каждого актера работа по соз р 
логики действий образа, если, разумеется, он зала уальной 
ко трудоемка и сложна, что она неизбежно поглощает вн столь- 
актера целиком. Увлекаясь этой работой, актер не м имание 
лять столько же внимания всем другим рол в 


у > '. ям, без Ущерб 
своей. Но, занятый своей ролью, он не мож . Про 
= , ожет использов 
294 ать всех 


пожеланий ак- 
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„можностей ее максимально яркого исполнения, потому что 
зависит от поведения его партнеров. Этот принципиально 


неизбежный пробел в работе актера, эту неизбежную ограни- 


, ченность возможностей актера призвана восполнить режиссура. 


^ `Ставя перед каждым действующим лицом такие препят- 
‘вия, которые заставляют его обнаружить свою сущность, ре: 
жиссер повышает выразительность каждого образа через повы- 
шение выразительности его партнеров. Этим режиссер расширя- 


те возможности актеров, достигая тем самым максимальной вы- 


разительности спектакля в. целом. че 

Специальное рассмотрение вопросов режиссуры не входит в 
задачу наших очерков. Мы затрагиваем проблему режиссуры 
‘лишь в ее соприкосновениях © актерским искусством, в связи < 
вопросом о разграничении функций в коллективном искусстве 
леатра. 

Режиссура как специфическое и мощное искусство прак- 
тически всегда выступает в единстве с актерским искусством, 
как оба они выступают. в единстве с искусством драматургии. 
Так, разные по природе своей и в то же время родственные друг 
другу искусства сливаются в сложное целое — в коллективное 
искусство драматического театра. Известную, а иногда и значи- 
тельную роль играют в нем также искусства живописное, музы- 
кальное, хореографическое. Поэтому драматический театр назы- 
вают искусством синтетическим. : 

Но синтез не есть, очевидно, ни арифметическая сумма, ни 
смесь разнородных элементов. Чтобы во множестве «компонен- 
тов» театрального искусства существовало подлинное единство, 
чтобы эти «компоненты» не вступали в Противоречие друг с 
другом, не мешали друг другу и не вытесняли друг друга, они 
должны сливаться в одно целое в порядке субординации, т. е. 
подчинения тому главному, чему служит целое и что определяет 
место и роль каждого «компонента». 

Это главное, как уже гворилось, — актерское искусство. 
вязь с ним других элементов драматического театра в каждом 
случае своеобразна: так, драматургия, являясь условием суще- 
ствования театра, определяет основу содержания его творче- 
ской деятельности как отражения действительности и потому 
Играет роль ведущей идейно-творческой силы. В меньшей сте- 
пени, но эту. же роль играет в театре и режиссура. В меныней 
телени, потому что сама она направляется драматургией; все 
Же «ведущую роль», потому что режиссура толкует пьесу в це- 
Лом и объединяет при этом усилия всего театрального коллек- 
а Это не исключает того, что и драматургия и режиссура 
т печивают актеров необходимыми условиями, что- 
с для зрителей они, актеры, создавали на сцене художествен- 
те образы, нужные зрителям, содержательные и яркие. (Гру- 
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” бая аналогия: на войне победу одерживают солдаты, а генера- 
лы и офицеры организуют победу, делают ее возможной.) 

Теория драматургии как рода художественной литературы, и: 

разрабатывается издавна. Теория режиссуры, наоборот, влер- ‚30 
вые обрела возможность существования в связи с открытиями у 
К. С. Станиславского. Она была невозможна пока не была оп- 
 ределена специфика режиссерского искусства — тот «матери- 
’ ал», каким оперирует режиссер и какой присущ только его ис- 
кусству и никакому другому. К. С. Станиславский определил 
_ Этот «материал», подобно тому как он открыл «материал» ак- 
терского искусства — действие. 

«Материалом» — средством выражения режиссерского ис- 
кусства — является борьба. 

Но само слово и понятие «борьба» здесь нужно понимать 
так же конкретно, так же материально и объективно, как опре- 
деляется применительно к актерскому искусству слово. и поня- 
тие «действие». Речь идет не о борьбе в отвлеченном смысле 
слова, а о борьбе людей, которую можно видеть сегодня, здесь, 
сейчас, из которой практически и всегда состоят взаимоотноше- 
ния между людьми, так же как практически жизнь каждого от- 
дельного человека состоит из беспрерывного потока действий. 
° В каждом роде искусства все его особенности вытекают из 
природы, свойств и особенностей его «материала». Точно так 
же и все особенности режиссерского искусства вытекают из 
природы, свойств и особенностей его «материала» — борьбы в 
самом конкретном смысле этого слова. : 

Е Общие для всех искусств закономерности распространяют- 
ся и дальше; мастерство в режиссуре есть умение строить на 

_ сцене борьбу и борьбой действующих лиц выражать содержа- 
ние, идею, мысль; умение это, чтобы‘быть сознательным, долж- 
но опираться на знание, — знание выразительных свойств борь- 
бы; а последнее — на знание объективных закономерностей 
возникновения и течения борьбы между людьми в реальной, 
действительной жизни. 

Таким образом, изучение объективных закономерностей 
борьбы с целью использования их в сценическом искусстве 
должно лежать в основе научной теории режиссерского искус- 
ства. Это, очевидно, дело будущего. В настоящее время мы 
располагаем лишь материалом для такой теории. Его можно 
найти в практике некоторых ведущих советских режиссеров и 
в общих методических и принципиальных выводах, которые ли- 
бо сделаны самим К. С. Станиславским и его последователями, 


либо могут быть сделаны как продолжение и развитие систе- 
мы — науки об актерском искусстве. 

Каковы могут быть общие закономерности возникновения 
и течения борьбы между людьми? Каковы могут быть средства, 
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— в Формы прочтения борьбы между людьми? Что, при 
х обстоятельствах, как и почему выражает для окружаю- 
х процесс борьбы между людьми? На все эти вопросы еще 
ьзя Ответить сколько-нибудь стройной и научно. обоснован- 
вой теорией. Это вполне естественно, если учесть, с одной сто- 
оны, чрезвычайную сложность «материала» режиссерского ис- 
кусства, с другой —— то, что едва ли тридцать лет прошло после 
того, как Станиславский пришел к открытию этого материала. 
Борются между собой люди, соревнующиеся, враждующие, 
сотрудничающие друг с другом, любящие друг друга; дома, на 
аботе, в общественных собраниях, отдыхая, трудясь, заседая, 
объясняясь и т. д. Самого разнообразного содержания, разно- 
образных форм и видов борьба происходит между отдельными 
личностями, между целыми группами людей, между семьями, 
организациями, учреждениями. Борются между собой разные 
национальности и разные общественные классы. Борются люди 
за свои личные интересы, берются за семейные интересы, б- 
рются за интересы нации, народа, класса; за свои идеи, убеж- 
дения, вкусы, привязанности, капризы, предрассудки, привыч- 
киит. п. 

Но в каком бы масштабе (или «объеме») мы ни брали тот 
или иной случай борьбы и кто бы в ней ни участвовал, во всех 
случаях эта борьба осуществляется в так или иначе непосреде 
ственно ощутимых столкновениях определенных личностей. В 
этих столкновениях конкретизируется любая (по ©0- 
держанию, по объему и по масштабу) борьба, происходящая 
между людьми. (В сущности, мы уже рассмотрели этот вопрос, 
товоря о разных объемах логики действий, о делении логики 
действий и о «чтении» человеческого поведения в главе 3). 

Вот эту конкретную борьбу мы всегда видим, нахо- 
дясь среди людей, может быть, не всегда и не в полной мере 
отдавая себе в том отчет; видя ее, мы делаем те или иные, бо- 
лее или менее верные выводы; В ней мы сами всегда более или 
менее активно участвуем. Ее и строит режиссер на сцене, стре- 
Мясь воссоздать жизнь определенного содержания, < тем чтобы 
зрители восприняли это содержание. 

Процесс «перевода» содержания пьесы на язык борьбы 
осуществляется иногда неосознанно — как непроизвольный ре- 
Зультат многообразных и длительных усилии, направленных к 
верным целям, но без ясного представления об определяющих 
Режиссерское искусство, характеризующих его средствах дости- 

Жения этих целей. Тогда теряется четкая грань, отличающая 
Режиссера-профессионала от критика, искусствоведа, лектора 


или просто умного и талантливого дилетанта. 
Жизнь, изображенную в пьесе и подлежащую воспроизве- 
Дению на спене, можно видеть © разных сторон и в разных ее 
5 
257 


А 



































| 


проявлениях; ее содержание, ее смысл для одного выражается 
преимущественно. в одном; для другого — в другом. Для ре- 
жиссера-профессионала этот смысл выражается в том, какая 
борьба (кого с кем, за что, почему и как) в этой пьесе изобра- 
‚ жена. Чем яснее, точнее он видит эту борьбу, тем соответствен- 
но профессиональнее, а для актера — конкретнее, «проще» его 
“задания или предложения: 
®  Шредлагая актеру участвовать в борьбе за ясную и опреде- 
енную цель, мотивированную ясными и определенными причи- 
нами и в определенных предлагаемых обстоятельствах, режис- 
сер побуждает актера применять то, что составляет его профес- 
 сиональную сферу, — логику действий. 

° Так как все люди по личному опыту более или менее хоро- 
шо знают, как человек борется за свою ‘цель, то практически в 
работе современного режиссера степень профессиональности 
‘зависит в первую очередь от того, насколько он чувствует себя 
обязанным строить на сцене борьбу, насколько он привык утру- 
ждать себя тем, чтобы искать ее в пьесе и в каждой сцене, — 

какая именно борьба, (кого с кем, за что, почему и как) в ней 
происходит, — ее ли именно со всем, что в ней важно и инте- 
ресно, предлагает он актерам осуществить. 

-  Всли режиссер чувствует себя обязанным стро- 
ить на сцене борьбу, и именно ту и такую, какая приведет его 
и актера к искомому результату, то весь его жизненный опыт, 
его личные знания логики и выразительности процесса борьбы 
приходят ему на помощь и заменяют ему отсутствующую еще 
науку о’борьбе как теорию режиссуры. 








Пока специальной науки о бо 
средстве выражения режиссерског 
‘можно высказать лишь несколько 
щих закономерностях борьбы иое 
Видеть в пьесе и строить в, спе 
видеть в каждом, в любом: действии героя обусловленность это- 
то действия ‘противодействием, контрдействием. Это зна- 
чит ——_ на пути действующего лица к его цели обнаруживать 
‘препятствия и побуждать это лицо их преодолевать. (Так пре- 
пятствием Чичикову в сцене с Коробочкой является, в частно- 
сти, ее тупоумие, в сцене у Манилова — его восторженность, в 
сцене у Ноздрева — его неприемлемые для Чичикова планы со- 
‘вершения сделки, его настойчивость и агрессивность.) Но най- 
ти такие препятствия невозможно, не прибегая к помощи вооб- 
‘ражения, а оно может предложить множество и са 


: р мых разно- 
‘образных препятствий любому устремлению героя нее из 
/ ы ’ 


рьбе, как о специфическом 
о искусства, не существует, 
предположений о самых ‘об- 
е построении в спектакле. 

ктакле борьбу — это значит 
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всех жизненно, житейски возможных, более или менее ясно вы- 
аженных автором препятствий надлежит выбрать опреде 
ленные. А именно — те, которые заставят действующее лицо 
обнаружить свою сущность и которые помогут зрителям эту 
сущность Понять, или те, которые подведут к тому, чтобы сущ- 
кость эта была выражена в дальнейшем — при преодолении 
какого-то из препятствий, стоящих на последующем пути дей- 
ствующего лица к его цели. 
Видеть в борьбе ее конкретное содержание — это зна- 
чит ясно осознавать, из-за чего эта борьба происходит: 
Если один человек борется с другим, то это значит, что перво- 
му нужно что-то, что-либо принадлежит второму, либо находит- 
ся в его власти ( действительно, или по представлениям перво- 
го). Это может быть предмет в буквальном смысле слова 
(так, Отелло добивается от Дездемоны, чтобы она дала ему 
платок, так Арбенин добивается у Нины браслета), а мо- 
жет быть, и «предмет» в ином, переносном смысле: согласие на 
что-либо, подтверждение чего-либо, сведения о чем-либо, сочув- 
ствие, состояние, поступок, внимание и т. д. Гогда одному нуж- 
но добиться от другого, чтобы тот дал согласие, выразил сочув- 
ствие, совершил поступок, переменил состояние и т. д. — кон- 
кретно борьба будет происходить из-за них: согласия, подтвер- 
ждения, сочувствия, сведений и т. п. (Так, Митя в третьем дей- 
ствии комедии «Бедность не порок» добивается от Пелагеи Его- 
ровны и от Любы принятия его плана, признания его правоты, 
согласия на тайное похищение.) 
Если конкретный предмет конфликта не ясен, то не мо- 
жет быть ясно и содержание происходящей борьбы. 
Ближайший, конкретный предмет борьбы (то, из-за чего 
в данный момент происходит борьба) бывает нужен 00- 
рющемуся не сам по себе, а либо как часть более важного, 
более значительного «предмета», либо как средство для 
Достижения этого более значительного «предмета». (Так пла- 
ток нужен Отелло для подтверждения верности _ емо 
так, приглашение на вечеринку к губернатору нужно Тичикову 
для проникновения в губернское ПЕ а само это общество 
ну? я ‹ мертвых душ. 
ны борьбы : не Е 
ближайшим конкретным предметом конфликта и установить в 


каждом случае этот предмет можно только, понимая более от- 


даленные цели борющегося. Но процесс борьбы за отвлеченные 


б ^ 
общие цели и идеалы всегда конкретизируется в ор за со- 
вершенно конкретные предметы — за предметы в буквальном 


смысле, за выражение внимания или понимания, за подтверж- 
сле, 


дение согласия, за выполнение действия или даже движения, за 


улыбку ит. д., как об этом было сказано выше. е 
19 п. Ершов - 





Носледовательность и взаимосвязь этих конкретных 
«предметов», подчиненность их общему, «главному», предмету 
конфликта пьесы определяет логику развития борьбы в пьесе 
в целом. - 
: Эта логика делится на логику борьбы меньшего объема — 
на логику борьбы в каждой отдельной сцене, в каждом отдель- 
ном. эпизоде. У каждого действующего лица есть свой «глав- 
ный предмет борьбы» — своя сверхзадача, и логика борьбы за 
Этот «главный предмет» определяется в болышой степени пове- 
дением тех, кому «принадлежат» частные, конкретные «предме- 
ты», из которых состоит «главный предмет». 
` Вели противник уступает «предмет», то борьба за этот 
«предмет» кончается и немедленно начинается борьба за сле- 
дующий по логике развивающихся событий. Не уступать он`мо- 
жет по самым разным причинам: потому что не может уступить, 
потому что не хочет уступить (как, например, Щебнев не усту- 
пает Кречинскому), потому что не знает, не понимает, чего от 
него добиваются (как, например, Коробочка в сцене с Чичико- 
вым). В последнем случае сопротивление может быть только 
выяснением, узнаванием, но и это объективно — сопротивле- 
ние, противодействие, борьба. Сопротивление может заключать- 
<я и в том, что противник не замечает, не обращает внимания 
на то, чего от него добиваются, потому что сам он в это время 
добивается от партнера чего-то другого (как Манилов в сцене с 
Чичиковым). Таковы же часто бывают споры: некто добивает- 
ся от меня, чтобы я признал то-то и то-то, а я добиваюсь от нв- 
го, чтобы он признал нечто другое — каждый добивается‘своего 
и не уступает потому, что занят своим «предметом» и_не вни- 
кает в «предмет» другого. Тогда борьба’ идет вокруг двух 
«предметов». В подобном случае борьба может вести к посте- 
пенному сближению «предметов» — по мере сопротивления 
каждый уступает из своего «предмета» часть, чтобы получить 


хоть что-то. (Так, Горецкий торгуется с Чугуновым в первом 
явлении третьего действия комедии «Волки 


и овцы».) 
Это «что-то» делается общим предметом борьбы; в нем 
теперь заинтересованы оба — и тот, кто хочет получить его, и 


тот, кто не хочет его уступать. Это, так сказать нахождение 
«общего языка» — условие логичности спора. Если борющиеся 
заинтересованы в разрешении конфликта, то они всегда стре- 
мятся найти такой общий язык, х - - 


отя часто находят его та 

| с °Тру- 

дом и не сразу. Так, например, люди иногда торгуются: — 
один хочет во то бы то ни стало продать, а другой купить, Фо 


как бы ни был жаден первый и расчетлив второй, ‘постепенн 
точки зрения сближаются и сделка соверша | : 


ется. (Так при - 
но протекает борьба Глафиры с Лыняевым в явлении мы 
третьего действия комедии «Волки и овцых.) Е ео 
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Понятие о «предмете» борьбы приводит к понятиям о 
‹наступлении» и «обороне» в борьбе. Тот, кто распо- 
лагает «предметом», от кого зависит, уступить его или не усту- 
пать, тот обороняется. Тот, кому нужен «предмет» и кто им не 
располагает (а потому-и добивается его), тот наступает. (Так 
Глафира наступает на Лыняева, Чичиков на Коробочку.) Если 
каждый борется за свой «предмет», то оба наступают; но для 
того чтобы наступать на того, кто сам наступает, нужно обыч- 
но сначала отбить наступление противника. 

Оборона, как правило, имеет тенденцию перейти в наступ- 
ление. Для того чтобы обороняться, нужно в данный момент 
быть незаинтересованным в партнере, т. е. не нуждаться ни В 
чем, что от него зависит. Но если наступающий активен, то он 
неизбежно в конце концов вынуждает обороняющегося насту- 

пать — добиваться прекращения наступления. Так, например, 
часто возникают ссоры, перебранки и даже драки (так поссори- 
лись Чичиков и Ноздрев). Если один настойчиво пристает к 
другому, то последний, будучи даже сдержанным человеком, 
может утратить свою сдержанность; этого как раз и добивается 
первый, если он «напрашивается на скандал». 

Определить в каждом конкретном случае борьбы, кто на- 
ступает и кто обороняется, бывает весьма важно по следующей 
причине: 

«Предмет» борьбы обнаруживает наступающий, ему 
приходится обозначить, так или иначе выразить то, чего он до- 
бивается. Вынуждает его к этому обороняющийся. Чем упорнее 
оборона, тем настойчивее наступление; следовательно, от пове- 
дения обороняющегося зависит, обнаружит или не обнаружит 

наступающий, в какой степени нужен ему «предмет» и 
Что этот «предмет» собой представляет. Судьбу «предмета» вы- 
ражает обороняющийся; обороняющийся сильнее наступающе- 
то — он уже владеет тем, чем только еще хочет владеть насту- 
пающий. 

Так процесс борьбы делается выразительным; в нем обна- 
Руживается: нель наступающего, отношение обороняющегося к 
предмету борьбы и к наступающему, соотношение сил того и 
Другого (яркий пример тому уже упоминавшаяся сцена Кречин- 
ского с Шебневым). 

Иногда человек занимает позицию обороны только для то- 
о, чтобы выяснить цель и силы своего противника. Так, ска- 
Жем, опытные торговцы умеют «набивать цену» товару. Оборо- 
Няющийся иногда прикидывается наступающим для того, что- 

Ы скрыть свою силу; наступающий иногда мгновенно перехо- 
о К обороне, чтобы создать впечатление силы. Если обороня- 
т не уверен в своей силе, то он часто прибегает к насту- 

ию, согласно поговорке «лучшая оборона — это наступле- 
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ние»: наступая, он отвлекает противника от о и и - 
да обвиняемый сам начинает обвинять, если находит у. 
места у обвинителя, 

Я ие люди наступают только тогда, когда либо об- 
стоятельства вынуждают их ‘к этому с полной п 
/цибо’когла они совершенно уверены в успехе (например, Чичи- 
городничий). Горячие, смелые или несдержанные люди, 
нервные, исуравновешенные люди, наоборот, легко переходят в 
наступление даже и без достаточных на то оснований (Ноздрев, 
’ Мурзавецкая). : 

Чем ‘больше’ способов воздействия применяет настулаю- 
щий и чем они разнообразнее, тем нужнее ему, как’ правило, 
«предмет» борьбы. Но конкретный состав примененных. спосо- 
бов воздействия зависит от особенностей индивидуальной логи- 

‚Ки поведения наступающего и, следовательно, обусловлен его 
характером — вкусами, привычками, биографией и пр. Значит, 
обороняющийся может принудить наступающего раскрыться; 
чем больше наступающий раскрывает себя. тем легче обороняю- 
щемуся нащупать его слабое место, чтобы перейти в, наступле- 
ние. Так осторожные и хитрые люди используют иногда преи- 
мущества обороны: им удается выдать свой отказ за несго- 
ворчивость или отказ просителя, как будто последний (на- 

‚стулающий) отказался выполнить. какое-то условие и потому 
сам виноват в неприступности обороняющегося. 

(От заинтересованности в «предмете» борьбы борющих- 
ся, значит от активности наступления и от упорства обороны, 
зависит ритм борьбы, По мере возрастания упорства в со- 
 противлении, возрастает противоречие между желанием и воз- 
 можностью обладать «предметом» у наступающего, а отсюда 
и обострение ритма. Вслед за обострением ритма наступления 
обостряется й ритм обороны, хотя последний всегда несколько 
отстает от первого. 

В процессе борьбы степень противоречия между заинтере- 
сованностью в предмете и сопротивлением всегда изменяется— 
соответственно, либо обостряясь, либо успокаиваясь постепенно 
меняется и ритм (в спектакле МХАТ «Мертвые души» это ©со- 
бенно ярко обнаруживалось в сценах Чичикова У Коробочки и 
Чичикова у Ноздрева). Если борьба действительно происходит 
то/ритм не может оставаться неизменным. 2 

Пока борьба идет из-за одного и того жк 
меняется постепенно; если же он измен 
ко обострился или резко успокоился), то эт 
нился «предмет» борьбы. Переход от «предм 
для наступающего к более важному влен 
обострение ритма; от более важного’к ме 
рот, — успокоение ритма. Это, разумеетс 
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ился резко (рез- 
о значит, что изме- 
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же меняется и темп борьбы. Резкое обострение ритма бывает 
часто связано с резким замедлением темпа: ‘удлинением оценок, 
более точным и тщательным выполнением пристроек и более 
осторожным воздействием. 

Таким образом, в построении борьбы необходимо входит И 
построение ритмического рисунка спектакля. 

В ритмическом рисунке каждого данного спектакля, 
если он, разумеется, представляет собой композицию борьбы, 
конкретно, практически выражается то, какие события из числа 
входящих в сюжет пьесы режиссер считает более важными и 
какие менее важными. Более важные это те, которые больше 
затрагивают интересы действующих лиц, которые, следователь- 
но, побуждают их более активно действовать, т. е. приме- 
нять большее число средств в более остром ритме. Это; значит, 
те события, которые заставляют в наибольшей степени обнару- 
живать свою сущность людей, участвующих в этих событиях. 

Построение «композиций борьбы» таким образом вклю- 

чает в себя: определение общей цели борьбы каждого героя — 
его «главного предмета борьбы» — и препятствий на его пути К 
этой цели; определение и отбор конкретных «предметов» борь- 
бы; установление отношений к этим «предметам» борющихея— 
кто в каждый данный момент наступает и кто обороняется; от- 
бор средств наступления и средств обороны, согласно логике 
течения борьбы и, в частности, согласно индивидуальной логике 
действий каждого участвующего в ней; выделение и подчерки- 
вание событий по степеням их значительности при помощи рит- 
мического рисунка создаваемой борьбы. 

Все это способы или приемы построения борьбы, вытекаю- 
щие из жизненной, житейской логики взаимодействия людей; 
этих способов существует, конечно, много больше, чем здесь 
перечислено, Они могут быть полезны только, разумеется, как 
способы перевода содержания пьесы, ее толкования, ее трак- 
товки на язык борьбы — на профессиональный язык режиссер- 
ского искусства. Такой «перевод» — работа творческая, не до- 
пускающая, конечно, никакого шаблона, никаких рецептов. 

Режиссерская композиция борьбы, если она представляет 
собой нечто стройное, цельное, единое, помогает воссозданию 
на сцене жизни, данной в пьесе и, следовательно, выражает от- 
ношение к этой жизни самого режиссера — его понимание этой 
жизни, его мировоззрение. Стройная целостность, единство 
композиции борьбы как воплощение идейно-творческих пози- 
ций режиссера, выливается в жанровую определенность — в за- 
вершенность и единство формы спектакля. 

Форма спектакля, создаваемая режиссером как «компози- 
тором борьбы», есть прежде всего форма, общий характер, сти- 
листическое единство и стилистическая определенность боры 
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бы. Возникает она в результате отбора предметов, способов и 
ритмов борьбы, если отбор этот подчинен единому общему 
принципу, единому пониманию того, что представляет собой в 
‘целом организуемая на сцене жизнь, чем она в целом поучи- 
тельна, интересна, значительна. 


° Каков общий характер «предметов», за которые борются 
действующие лица данной пьесы? Мелкие, пустяковые —— это 
‘предметы с точки зрения сегодняшнего зрителя, или это пред- 
меты, житейскую, бытовую значительность которых легко оце- 
_ нит зритель, или это «предметы» общечеловеческого масштаба, 
всегда и закономерно затрагивающие зрителя своим содержа- 
нием? Из каких общих побуждений борются за эти «предметы» 
действующие лица пьесы? Являются ли эти побуждения веч- 
ными общечеловеческими идеалами, или они суть конкретные, 
значительные цели данного исторического момента или данной 
исторической эпохи, — замкнуты они в круг личных интересов 
и сводятся при этом к грубо эгоистическим, или нет, и т. д. 
` От ответов на все эти вопросы зависит общий характер 
способов борьбы, ритмов, взаимоотношений между действую- 
щими лицами и т. д. В одном случае общая композиция борьбы 
выльется в форму монументальной трагедии, в другом — в фор- 
му бытовой или социальной драмы, в третьем — в форму сати- 
рической комедии или легкого водевиля. 

’ Чуть ли не в любом водевиле главный предмет борьбы — 
женитьба или замужество, и только. В «Молодой гвардии» 
предмет ‘борьбы — судьба Отечества, торжество патриотиче- 
ской идеи, победа над фашизмом. В «Отелло» — торжество 
идеала любви и верности. А каков основной предмет борьбы, 
скажем, в «Зыковых» М. Горького? Если Антипа Зыков хочет 
иметь молодую, красивую жену и только — течение борь- 
‘бы и содержание спектакля будет одно; если Павла для него 
олицетворение чистоты и того особого светлого мира, которого 
он не знал, поглощенный «грубой» работой, ‘но мира, оказавше- 
гося иллюзорным, — содержание спектакля и весь его стиль 
будет другим. (Какова же т быть Павла? Какова ее ин- 

у Й : .1 
в оБвИЙ = действий? Что должно характеризовать 

_ Мы уже приводили в качестве приме . 
«Тартюф» и происходившую в нем м ея МХАТ 
«прочно, навсегда водворить Тартюфа в лоно семьи». 3 ео 
ему нужно? Если это только причуда, самодурство, ме 
такль будет о ловком пройдохе, который обман =. то и спек- 
ли же, как это и было в спектакле МХАТ ВбЬ лупца. Ес- 
фа» — это утверждение Оргоном его а Тартю- 
святости и справедливости, то и в спектакле появ, его идеалов 
человеческая тема доверчивости, а главной тех ляется обще- 
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(воекорыстное использование не только суеверия людей, Но И 
их искренней, хотя и необоснованной веры. В комедии появ- 
_ ляется нота «трагедии веры». 

Общеупотребительные определения форм или жанров 
(«трагедия», «драма», «сатирическая комедия», «водевиль») не 
в состоянии охватить многообразие возможных случаев жанро- 
вой определенности спектакля. Если спектакль есть художест- 
венное воспроизведение действительности, то, очевидно, одна И. 

таже форма не может быть пригодна для нескольких спектак- 
‘лей — каждая пьеса и каждое ее толкование дают свою един- 
ственную и неповторимую форму. Не заранее «решенная» фор- 
ма определяет, следовательно, композицию борьбы, не компо- 
Крены зиция борьбы втискивается в предрешенную форму, а компози- 
плане ° Я борьбы в процессе ее созидания привод ит к той или 
о иной своеобразной форме, как к результату толкования пьесы — 








ИН 

т, т > ве изучения, ее понимания, ее конкретизации и отношения к по- 
характер казываемым в ней событиям. 

действую Все, что характеризует течение борьбы на сцене, — все 
па борьба это краски режиссерского мастерства; чем богаче его палитра, 
тем выше его мастерство. Богатство это выражается, между 
1—6 ° прочим, и в том, что при воплощении на сцене каждой данной 
орму о пьесы он пользуется всеми красками, но преимущественно т®- 


ми, а не другими, в зависимости от того, что и зачем он пока- 
зывает зрителям. 

Также примерно всякое подлинное произведение живопис- 
ного искусства имеет свой колорит, и определенность колорита 
не мешает ему быть правдивым воспроизведением действитель- 
ности, такой, какова она есть. 

Композиция борьбы есть своего рода «канва» или «костяк» 
сценического произведения искусства. В произведении теат- 
рального искусства эта борьба осуществляется в определенном 
пространстве и в определенное время, т. е. среди определенных 
вещей и определенных процессов. Эти «вещи» и эти «процессы» 
могут препятствовать верному пониманию, показываемой зрите- 
лям борьбы, могут быть к ней на первый взгляд безразличны 
и могут помогать ее верному восприятию. Отсюда и вытекают 
те заботы режиссера, которые мы называли выше «упаковкой 
пьесы». 

Спектакль, очевидно, должен быть зрелищем — ведь те 
Кто приходит в театр, называются зрителями; они идут З 
театр не для того, чтобы прослушать пьесу, а для того, чтобы 
Увидеть ту жизнь, которая воспроизведена в ней. Если лю- 

имое читателями беллетристическое произведение инсцени- 
ть и ставится на сцене, то известно, как сильно привлекаег 
О зрителей; они знают, что театр не в состоянии воспроизве- 

все то, о чем они читали в романе, они ждут от спектакля 
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не полноты картины, а’реальности, вещественности, зримо-_ 
сти того, что полюбилось им в словесном выражении. 
Поэтому если плохи те спектакли, в которых зрелищность — 
нытается вытеснить, заменить живых людей — ‘актеров, то _ 
плохи и те, которые лишены зрелищности: Е 
”” В коллективном искусстве театра об этой зрелищной ‘сто- 
роне спектакля призван заботиться художник и те, кто помо- 
° гает ему, — костюмеры, осветители, бутафоры и т. д. Но коль 
скоро зрелищно оформлена должна быть борьба, а не что-либо 
другос, работа художника подчинена задачам режиссуры, и 
режиссер не может не участвовать в этой работе. ` - 
Режиссеру не может быть безразлично, видят или Не ви- 
дят зрители построенную им борьбу; ‘какие моменты борьбы 
более наглядны, какие менее. Для того чтобы зрители увиде- 
ли в происходящей борьбе то, что нужно увидеть для понима- 
ния ее содержания, режиссер располагает борющихся на сце- — ся). 
нической площадке, т. е. строит мизансцены, То, как он Для пони 
‚Это делает, иногда в решающей степени определяет характер - 2 
`_ борьбы, а значит, и то, что увидят в ней зрители. : 
” Всем людям свойственно, с одной стороны, стремиться к прашиваюн 
такому положению в пространстве, чтобы было удобно бо- фостранстве 
роться за достижение своей цели, с другой стороны, им столь Подобны 
же свойственно экономить движения и не перемещаться инии каких 
в пространстве без достаточных на то оснований. Поэтому вся- — ансценир: 
кое перемещение действующего лица в пространстве не может | сесть © 
‚ быть безразлично к содержанию происходящей борьбы. Каж- ие есть о) 
_ дый шаг приближения к партнеру и каждый паг Удаления от 100 верно 
него — это либо момент возрастания или падения активности, _ ко проих 
®нята так 
ы Борьба, 
— ИНОЙ 


‘вает важн: 


#1 Если актер, которому предстоит вести длинный поединок 
< партнером, с первой реплики подойдет к нему вплотную (как 





‚говорят, «съест пространство»), то он тем самы ы 
‚ свои возможности выбора средств «наступления» АИ 
а значит, средств повышения активности этого «наступлении 
Ему придется искать специальное основание для того, чтобы 
отойти от партнера и вновь «набрать пространство»: инач Е. 
обречет себя и все течение поединка на однообразное то. и 
‚На месте и в прямом и в переносном смысле. ни 
‚(Вели на сцене борются 
‚ действующих лиц, то всегда 
° из них, видно зрителям е, 
и кого в целом зрители должны видеть 
< наибольшей полнотой? Это одновременно Ия с 
° Толкования данной сцены, и вопрос техники не и. 
2 п ансцениро- 





вания. Если В данный момент борьбы прежде всего нужно, 
чтобы зрители поняли, из-за чего происходит борьба, что 
является ее «предметом», если нужно, чтобы они вникли во 
все подробности и особенности этого «предмета», тов центре 
их внимания целесообразно быть наступающему. Тогда 
нужно, чтобы весь он, и его лицо в особенности, были хорошо 
видны зрителям. Если же они достаточно знакомы © «предме- 
_ том» конфликта-и их должна больше интересовать «судьба 
предмета», то в центре внимания целесообразно находиться 
обороняющемуся. - 
Так, в сценах «допроса» (в широком смысле: муж допра- 
_ шивает жену, начальник подчиненного, следователь обвиняе- 
` мого и т.д.) в одних случаях может быть особенно важно, 
чтобы зрители вникли во все подробности «предмета» (того 
«дела», о котором ведется следствие), в других, чтобы они сле- 
-дили за «судьбой предмета» (т.е. за поведением обороняю- 
щегося)- 

_ Для понимания сушности происходящей борьбы иногда 
бывает важнее первое, иногда второе. Соответственно этому 
допрашивающий и допрашиваемый могут быть расположены в 
пространстве, т. е. в мизансцене. : = : 

_ Подобные примеры вовсе не говорят, конечно, о существо- 
вании каких бы то ни было норм или обязательных правил 
‘мизансценирования. Речь идет лишь о том, что. мизансцениро- 
зание есть один из слособов построения борьбы на сцене, с тем 
чтобы верно понятая режиссером борьба, во-первых, действи- 
тельно происходила на сцене, во-вторых, чтобы она была верно 
понята также и зрителями, чтобы она была выразительна. 

Борьба, происходящая между людьми, может иметь тот 
или иной смысл (а построенная на сцене, — выражать то или 
иное содержание), в зависимости от того, в каких конкретных 
внешних условиях находятся борющиеся. То, что Чацкий 
явился в дом Фамусова, и явился рано утром, 
придает особое значение его первой беседе с Софьей; то, что 
Валько и Шульга («Молодая гвардия») спорят о партийной и 
советской работе в фашистском застенке, то, что 
Лариса Огудалова умирает перед кофейной на бе 
регу Волги, а Федя Протасов в коридоре окруж- 
ного с а. все это вносит дополнительное, существенное 
содержание в каждое из этих событий. 

О подобного рода конкретных условиях зрители могут 
узнать заранее, прочтя пьесу; о них театр может сооб- 
ЩИТЬ зрителям условными знаками или условно декоратив- 
ными средствами, как, скажем, в шекспировском театре место 
действия обозначалось плакатами. Эти же условия могут быть 
‘более или менее правдоподобно изображены. Реалистический 
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театр, чтобы быть зрелищем, декоративным оформлением 
‚воспроизводит их. Е 

В спектаклях, которые претендуют на реализм, веществен- | ь 
ное оформление иногда выполняет функцию информации, и Г 
только. Оно говорит о том, что действие, мол, происходит в та- | соб. 
кие-то годы, в такой-то стране, в такой-то общественной среде, ух" 
действующие лица принадлежат, мол, к такой-то социальной | = 
прослойке. Что, почему и как они делают, из-за чего борются _ № 
› и каков смысл этой борьбы — оформление этого не касается. 
_ Это, мол, дело актеров. Тогда в погоне за исторической, этно- 
графической, бытовой, географической и всякой иной досто- 
верностью оформление может переполниться массой деталей и 
подробностей; каждая из них может быть художественно вы- 
полнена, может быть интересна и характерна. Работа художни- 
ка может казаться поэтому превосходной. В действительности, 
она вступит в соревнование с актерами, будет отвлекать от них 


внимание зрителей и таким образом будет мешать воплощению | Строя 
выразительной борьбы на сцене. 








ткани, из 
° Такому оформлению в принципе следует предпочесть аяет и пр 
условный павильон или писаный задник, если они дают ту же = пот бот 
информационную справку, не претендуя на первенство и не _ 
отвлекая зрителей от развертывающихся событий, которые _ рю 
создаются актерами. _( Отакой 
; Оформление дает зрителям информационную справку, но ' предреш 
в этом только самая первая и самая элементарная его функ- В ЭТИ вс 
ция. Выразительность оформления спектакля заключает- борьба, 
ся не в полноте и не в подробности этой информации, а в том, ы | Кая ВОП. 
в какой мере оно запечатлевает в сознании зрителей то, что ъе. 
обогащает содержание, т. е. выразительность борьбы на сцене. | “ВЯЗЫВ: 
Для того чтобы понять, почему и как человек совершил \ пом => 
тот или иной поступок, может быть полезно и даже необходимо о 
иметь анкетные сведения о нем и знать его биографию. Но это а 
не значит, что все изложенное в биографии и анкете равноцен- е Орче 
но для понимания данного поступка. Одно слово в анкете и ха 
один факт биографии могут быть ценнее всего их остального Ц 
содержания. Этим то фактом и заинтересуется тот, кому важно Из-за 
понять генезис данного поступка; этот факт он и будет изучать | “тер 
во всех подробностях. и оттенках. | ВОС 
Подобным же образом и оформление спектакля, для того 1 о я 
чтобы не мешать актерам, чтобы не быть безразличным к ним * по 
а помогать им, должно со всей тщательностью, подробностью и | ие Е: 
достоверностью показывать только то из материальной среды, | о ©. 
окружающей действующих лиц, что наглядно, «зрелищно» по. р не 
могает зрителям уяснить смысл происходящей на сцене борь- 4 < м 
бы, игнорируя, стушевывая то, что не служит выразительности Ст 
борьбы, а значит, может отвлечь от нее зрителей. о 
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Такого рода оформление самый лучший художник не мо- 
жет построить без участия режиссера, если этот художник сам 
зе является режиссером, т. е, если он сам не занят прежде 
всего и главным образом построением выразительной и содер- 
жательной борьбы. 

Так же в принципе обстоит дело с композитором и балет- 
мейстером, со световым, шумовым и каким угодно еще оформ- 
лением спектакля. Все, что находится и происходит на сцене, 
за кулисами и в. театре вообще, — все это должно помогать 
осуществлению борьбы, которую выполняют актеры, и должно 
помогать зрителям верно понимать эту борьбу. Строит ее ре- 
жиссер со всеми своими многочисленными помощниками, рас- 
крывая ее в пьесе и тем самым воспроизводя пьесу на <цене, 
превращая ее в спектакль. 





Строя борьбу, режиссер строит основу той действенной 
в ткани, из которой фактически состоит спектакль. Он опреде- 
едпочеСтЬ ляет и предлагает актерам предмет, из-за которого. им пред- 
ютуж № стоит бороться, предусматривает отношение к этому «предме- 
оне № ту» борющихся и их позиции в борьбе, часто вынужден бывает 
Ь Которе до такой степени конкретизировать предметы борьбы, что этим 


предрешает даже и способы борьбы. Если режиссер не входит 





К } в эти вопросы, то это значит, что он не озабочен тем, чтобы 
пра фик ` борьба, происходящая на сцене, была той именно борьбой, ка- 
‚ГО чет. кая воплотит содержание пьесы. Если же он должен входить 
аклЮ 10№ во все обстоятельства, характеризующие течение борьбы, то не 
а и № связывает ли он этим актеров? Не превращается ли он из их 
Я помощника в диктатора? 

‚и о Иными словами, в чем заключается свобода актерского 
со т : творчества при таком содержании работы режиссера, как мы 
бо ее охарактеризовали? 

0? р Практика говорит, что вопрос этот не является праздным 

Е раздным. 
ов | № Из-за вмешательства режиссера в детали и тонкости поведения 
й й | ак г 3-за вмешательства 
‚ке . тера в роли, а иногда и его в игру актера 
ВА : вообще, нередко возникают конфликты, в которых каждая 
0 Г сторона имеет на первый взгляд основания для защиты своих 
ком ний позиций. Актер требует свободы, не желая мириться с ролью 
ит исполнителя режиссерских предначертаний; режиссер требует 

мя повиновения, ибо он отвечает за спектакль в целом и потому 
и я я ее быть безразличен к тому, из чего этот спектакль 

"р Е г 
и Если конфликты на этой почве не возникают, то и это не 
и 9 и и всегда значит, что в коллективе сложились верные творческие 
в Ив ; взаимоотношения между актерами и режиссурой. Так, творче- 
о и. ская инициатива актеров бывает иногда действительно совер- 
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шенно подавлена «режиссерской партитурой»; тогда в НЕ. 
> движении актеров виден режиссер и видна единственная НЫ 
`та’актеров, как бы не уклониться от заданной партитуры. пе 
‘редко можно видеть и обратное (например, в периферийных 
‘театрах, вынужденных работать ускоренными темпами) — 
актеры играют, что хотят и как хотят; «свобода их творчества» 
не ограничена никакой режиссерской партитурой по той при- 
’ ‚чине, что таковая попросту отсутствует. 
Шри правильных творческих взаимоотношениях в теат- 
ральном коллективе актеры нуждаются в режиссере, как в ру- 
ководителе спектакля, а режиссер нуждается в актерах, как в 
самостоятельных художниках. И если обе стороны выполняют 
каждая свою функцию, то между ними не может быть антаго- 
низма; не может быть и порабощения актеров. режиссером или 
‚ режиссера актерами. 
‚| В основе ‘таких взаимоотношений лежит единое понимание 
’ цели и назначения театрального искусства — единая сверх- 
’ сверхзадача всего творческого коллектива. Именно она, как го- 
’ ворил К; С. Станиславский, «спаивает воедино разнородных 
' членов театрального коллектива». 
„Вели все члены театрального коллектива действительно 
‚ произведение, воплощающее идею данной пьесы, то «каково 
‘мое место в этой пьесе? Это первый вопрос, который каждый 
‚актер должен себе задать», — как говорил Вл. И. Немирович- 
Данченко. Вопрос этот обращен всегда к режиссуре, потому 
‚ ЧТО «место в’ пьесе» — это содержание, место и мера участия 
‚ в борьбе, описанной в пьесе и происходящей на сцене. 
} Не менее заинтересован и режиссер в актерах. Какую бы 
‚ интересную, солержательную, яркую и т; д. борьбу ни задумал 
он построить в спектакле, если только ‘она будет действи- 


она не будет тождественной его 
’ предварительным представлениям. Если актеры будут копиро- 


вать, и борьба на сцене не будет происходить. Будет показа 
изображение борьбы, состоящее из условных изоб ее 
ний действия. Если же актеры подлинно борются на Е е- 
‚ ОНИ не могут действовать точно так, как кто бы то ни бь де 
предложил им. Как нами уже говорилось, подлинное лей ыло 
не а: копированию — такова его природа ре тВИЯ 
тсюда прямой вывод: строя борьб } 
°  сован не только в том, чтобы и а а 
1 


ТР. Кристи, Рабо 
стр. 216. Ей та К. С. Станиславского в оперном 


Е 2? Вл. И. Немирович- 
‚ стр. 329. , й ДН ченко, 
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озабочены тем. чтобы создать спектакль как цельное . 
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партитуре, но и в том, чтобы каждый актер, осуществляя ее, 
` действовал бы кроме того и так, как ему и 
только ему, свойственно. Поэтому в творческую_ 
работу режиссера входит распределение ролей. 

Борьба, обнаруженная в пьесе, конкретизированная и обо- 
` гащенная режиссером, существует первоначально в его во0б- 
` ражении как предварительный режиссерский замысел, как 
общее творческое задание всему театральному коллективу. 
Чтобы организовать практическое выполнение этого общего 
задания, режиссеру приходится делить его на частные 
задания. - : 

Какие конкретные частные творческие задачи должны 
_ быть решены будущими участниками спектакля, чтобы с наи- 
_ большей полнотой, точностью и выразительностью была реше- 

ва общая задача всего коллектива? Когда этот организацион- 

но-творческий вопрос решен, тогда можно «частные задания» 
распределить между членами коллектива, соответственно инди: 
_ видуальности каждого. При этом режиссер исходит из того, что 
каждый член коллектива может и должен решить поставлен- 
ную перед ним задачу лучше, чем‘ это сделал бы сам ре 
жиссер, или даже лучше, чем он представляет себе ее решение. 
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ак пельное Как известно, правильный ответ может быть дан только на” 
к «каково правильно поставленный вопрос; верно решена может быть 
ь, о ый только верно построенная задача. Аналогично этому искусство 
орый ка ви _ построения борьбы режиссером есть как бы искусство верно 
‚ Немнро му - ставить перед ‘актерами вопросы, верно строить творческие 
хуре р задачи — так строить их, чтобы облегчить актерам эффектив- 
ера уза ное применение их инициативы. 
1 6 Верная постановка вопроса и верное построение задачи — 
| Такую ай это своего рода «корень» верного ответа и верного решения 
х, вм задачи. Режиссер, предлагающий «решения задач» как гото- 
уни т вый ответ, результат, навязывает актеру то, что свойственно 

де й ет индивидуальности режиссера и что может совершенно не соот- 
ей ибо ветствовать индивидуальности актера. Тем самым он связы- 
ду К 1807 вает инициативу актера, обрекает его на изображение действия 
у ой 38 и закрывает ему путь к подлинному действию. Режиссер, пред- 
ний ое лагающий актеру верные вопросы и верно построенные задачи, 














наоборот, пробуждает инициативу актера, помогает работе его 
воображения и подводит его к тому, чтобы он, актер, сам при- 


В шел к верному решению. 
; И ее К. С. Станиславский говорил: «Бывают режиссеры ре- 
А р зультата и режиссеры корня. Мы должны различать 
ий я их друг от друга. Нам нужны режиссеры корня — это одно 
1. 48 я р из важнейших требований Художественного театра»!. 
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«Режиссер’корня» не допускает анархии, самоуправства и 
есы: он строит на сцене 

произвола в актерском исполнении пьесы; о 
борьбу по своему плану, тшательно выверенному и г -. : 
ному, превращенному им в точную режиссерскую ар и 7 Ь И 
но он дает «решение спектакля» путём постановки вопр и / хол пло 
построения задач. «Режиссер результата» предлагает готов С _ м 
придуманные или найденные им (иногда очень интересные и. а 
содержательные) ответы на вопросы, в которые он часто даже _ 

и не посвящает актеров. Глубокая принципиальная разница  — 
между тем и другим заключается в том, что первый верит в’ 
актера, второй — нет. Первый исходит из того, что нет пре — 
дела в совершенстве решения творческой задачи, он рассчиты? = 
вает ‘на результат, который превзо йдет ожидание. Вто- 

рой исходит из того, что совершенное решение им уже наидено 
и потому нет нужды искать лучшее, нет надобности и в твор- = ‚ом, и тем 
ческой инициативе актеров. (Впрочем, в последнем он, разу- 
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кить свою 
- меется, никогда не признается!) 2 ‹зободу Б 
Поэтому «режиссер корня» озабочен всесторонним воспи- Г мы 
танием актера: как гражданина, как творца, как художника, = ния, а дор 
как профессионала. «Режиссеру результата» — нужен гибкий, — лько п 
безропотный и послушный мастер своего дела. В этом постоян- ность каж 
ная уязвимая пята такого режиссера: подлинный мастер не ми- ческого и 
рится с ролью послушного исполнителя, послушный исполни- Так > 
тель не может быть подлинным мастером. Поэтому «режиссе- | Е 
рам результата» свойственно жаловаться на актеров — и дей- Су вц 
ствительно, даже самые интересные и благие их намерения и целесоо 
обычно остаются не воплощенными в актерском исполнении. ' ‘ектакль 
«Режиссер может делать пьесу, не заботясь об актере. ненных т 
Актера ему подают готового. Но прежде всего надо создать Ругих 
труппу — тогда будет и пьеса и театр»!, — говорил К. С. Ста- лоще: ь 
ниславский, имея в виду принципиальное отличие «режиссера == *° каж И 
корня» от «режиссера результата». . ДЫЙ | 
Точная режиссерская партитура борьбы связывает произ- _ «Тез 
вол актеров и открывает перед ними свободу как осознанную и: ют ЦВе 
необходимость, как осознанную целесообразность. Ярким при- 5 2^ № Сл 
мером тому может служить режиссерская практика самого ; рома 
К. С. Станиславского. Всем известна его неумолимая и жесто- пост хо 
кая требовательность. Беспощадно, не допуская никаких ком- аб Яну 
промиссов, Станиславский преграждал актерам все пути к ре- Тат 
месленному представлению, к фальши, лжи и наигрышу; тем 8 
самым он оставлял актеру всегда оцин-единственный путь„путь 
инициативного гворческого решения идейно-художественной 
задачи, поставленной автором пьесы и раскрытой, растолко- К. Ш 
ванной, конкретизированной режиссером. Творческая свобода Е м 
ВЕ бе ИЕ 
ТК. С. Станиславский, Статыи. Речи. Беседы. Письма, стр. 655 а 





актера выступает здесь в единстве с творческой. дисципли- 
ной, 663 которой, очевидно, невозможно никакое коллектив- 
ное творчество, да и вообще никакая коллективная деятель- 
-НОСТЬ. : 

«Всякое произведение ^ искусства, — писал В. Е. Белин- 
ский, — только потому художественно, что создано по закону 
необходимости, что в нем нет ничего произвольного, что в нем 
ни одно слово, ни один звук, ни одна черта не может заменить- ы 
ся другим словом, другим звуком, другою чертою. Да не поду- 
мают, что мы уничтожаем этим свободу творчества. Нет, этим- 
то именно мы и утверждаем ее»'. 

Единство свободы и дисциплины, может быть, ярче всего 
обнаруживается в искусстве певца. Казалось бы, он «связан» 
в большей степени, чем любой драматический актер: слова, 

` ‘мелодия, ритм и темп заданы ему автором текста и композито- 
ром, и тем не менее певец-артист находит возможность обнару- 
жить свою творческую индивидуальность и свою творческую 
свободу. Более того, он не только не тяготится точностью зада- 
ния, а дорожит именно ею; он обретает подлинную свободу, 
только поняв (каждый по-своему) смысл и целесоосраз- 
ность каждого нюанса словесного выражения мысли, мелоди- 
ческого и ритмического рисунка, темпа и аккомпанемента. 
Так же и драматический актер обретает свободу, поняз 
пьесу в пелом и свою роль.в ней, поняв данное ее толкование 
и целесообразность, правильность этого толкования. Тогда : 
спектакль и каждый его образ делаются результатом объеди- 
с ненных творческих усилий автора, режиссера, актеров и всех 
>” других членов театрального коллектива. Все они заняты во- 
площением одной тлавной мысли, одной идеи; воплощая ее, 
каждый вносит свое и этим дополняет и обогащает целое. 
«Театр — это улей. Одни пчелы строят соты, другие соби- 
рают пвет, третьи воспитывают молодое ‘поколение, — говорил 
К. С. Станиславский, — а у всех вместе получается чудесный 
ароматный продукт их работы — мед....Но для этого нужно 
постоянно, изо дня в день, много, упорно, а главное дружно 


работать...»?. 
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Подводя итоги сказанному © распределении творческих 
функций в коллективном искусстве театра, можно представить 
себе это распределение в виде такой общей схемы: 


В.Р. Белинский, Полное собрание сочинений, т. И, стр. 438. 
2 С Горчаков, Режиссерские уроки К. С. Станиславского, стр. 84. 
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Спектакль как произведение искусства есть воспроизведе-_ 
ние на сцене действительной жизни, в.которой раскрыта, обна- — 
ружена, выражена для зрителей сущность этой жизни. По- 
этому хамо ее «воспроизведение» делается воспроизведение 
художественным. 

: Поэтому началом, отправной точкой в процессе создания _ 

спектакля (как и всякого произведения искусства) является. 

 сама’реальная, действительная жизнь. Е Е 
— Для того чтобы эта жизнь была воспроизведена и досто- 

верно и художественно, процесс ее воспроизведения в теат- 
ральном искусстве, в спектакле, проходит через известные, за- 
кономерно следующие друг за другом этапы. 

Из действительной жизни извлекается сначала фабула — 
сюжетная основа, сюжетная схема будущей пьесы, которая —_ дальше по п 
_ сама по себе уже представляет известный интерес и содержит = кквы долж 
` в себе нечто поучительное. Из массы событий, историй, легенд, лиц, для то 

`^ биографий извлекается тот или иной частный случай, имеющий — Вов лов 
‚7 особую общую значительность, | б 
Но случай этот в голой фабуле многозначен — его можно ствами оор 




















_› растолковать, объяснить и так и иначе. Поэтому сюжетный = ' СМЫСЛ И 
” каркас пьесы — это еще только ее зародыш, ее схема. Это == {| лений, кот 
возможность пьесы, которая может быть, а может ине == | пьесе, 
быть реализована и которая может быть реализована по-раз-  — Таким 
ному. Обычно сюжетную основу, фабулу, каркас пьесы, создает ВЕ ее пьесы 
сам драматург, прежде чем ее написать. Но известны слу  — о есы; 
чаи, когда драматург заимствует сюжетную основу — так по- _ К ца, ОК: 
‘ступал, как известно, Шекспир; так Гоголь воспользовался АК бы ни 
’ фабулой, предложенной ему Пушкиным; так Шиллер пользо- \ бы, он Мох 
_ вался историческими сюжетами; так многие драматурги брали = Му дл а 
за основу своих пьес так называемые «бродячие сюжеты». | Какой бь 
Драматургия наполняет сюжетную схему определенным Ре ила 
содержанием; она толкует фабулу, ограничивает многознач- Крети ЖИС: 
ность схемы, конкретизирует ее в сюжете как таковом, т. е. Л Зации 
связывает фабулу < образами и таким путем выражает опре- о Лу 
деленную идею и определенный круг мыслей. Борясь за свои % было р 
идеалы, пользуясь своим жизненным опытом, своими знаниями Гащен 
и своей наблюдательностью, драматург наполняет схему и о 
создает своим воображением цепь содержательных и поучи- Ак `Перь 
тельных полнокровных жизненных событий. Но воплотить из ЗНих МЫ 
всего этого увиденного он может лишь то, что, во-первых, мож- тия о Нс 
но «вместить» в пьесу, и что, во-вторых, поддается передаче м И Не 
через прямую речь героев. и: мы ва 
Поэтому в массе увиденного им многое остается подразуме- м Що 
‘ваемым, но не выраженным; и далее — выраженными оказы- А № я Те 
ваются преимущественно и в первую очередь мысли, высказы- = т. ‘Сня, 
ваемые действующими лицами. са д Да 
ыы я : | ОВ 
ых доу Ка 
| > м 
п 
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‘мотивы и характеры действующи 


Побуждения, цели, 
: е ясно подразумеваемыми, _ 


остаются более или мене 

так же как и обстановка, в 
не конкретно в пьесе дан: - 
‘зажная сторона действит ъности — словесный 
зображенных в ней-л] ное может быть растолко- 
вано более или ме азнообразно. Таким образом, пьеса — 
конкретизирует фабулу не до кониа, а лишь частично-= 
-— одной стороны. В таком виде 









правда, чрезвыч айно - 

















драматического рода литерагу- 
этом условии — схема, подле- 
и, подобно тому как фабула 
онкретизированной в-пьесе. о 
скую партитуру борьбы, режиссер идет 
нкретизации. Он предлагает проект того, ка-- 
х ‘сталкивающиеся интересы действующих - 
го чтобы они имели достаточные основания произ- — 
‚ данные им автором, чтобы слова эти стали сред- — 
твами борьбы, т. е., что 
`мысл и были вплетены в то многообразие жизненных прояв- 
-лений, которое по необходимости осталось недоговоренным в 


пьесе. 
Таким образом, режиссерская партитура: конкретнее, пол= 
_ нее пьесы; но и она конкретизирует ее мысль, ее идею не да 
конца, пока она только проект борьбы, а не сама борьба. 
Как бы ни был точен и подробно разработан проект борь- 
бы, он может быть всегда осуществлен опять по-разному. По- 
— этому для актеров режиссерская партитура — такая же схема, 
_ какой была пьеса для режиссера и фабула для драматурга. 

Режиссерская партитура поступает для дальнейшей кон- 
кретизации в распоряжение актеров. Актеры договаривают 
(плохо или хорошо) то, что в зародыше содержится в фабуле, 
что было до известной степени конкретизировано, уточнено и 
обогашено сначала драматургом, потом режиссером. 

Теперь событие, взятое из жизни в тот момент, когда воз- 
нию замысел пьесы, вновь возникает на сцене «в форме 
жизни». Но это не просто жизнь, перенесенная на сцену, не 
копия и не слепок с деиствительности, а художественно осмыс- 
ленное ее воспроизведение. Драматург, режиссер и актеры в 






























та ‘последовательном порядке трудились, осмысливая ее, изучая 
уа ее, выясняя ее сущность, ища средства выразить эту сущ- 
ность. | ь 


Для того чтобы все они делали одно общее дел 
для этого каждому из них нужно прежде всего разгадать но 
нять, изучить то, что ему дано, а потом дополни 9 
это данное своим собственным идейным устремлением о 
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которой происходят события. Внол- 


й состав речей 













пьеса может быть законченным — 


бы они ожили, приобрели конкретный — ы ее 










личным опытом, своими знаниями, своим воображением; и до- 
полнить этим «своим» при помощи средств <в оего искус-. 
ства, согласно его природе, его специфике. 
„Образуется нечто вроде «творческой эстафеты». Она на- 
чинается с изучения и оценки действительности и кончается | 
тем, что обнаруженная в ней сущность как живой художествен- | В, 
‘ный образ, как вполне конкретная жизнь человеческого духа- ® ства 
вновь предлагается зрителям, чтобы воздействовать надлежа- 








щим образом на их, зрителей, сознание. И тель! 
`Эту вполне конкретную жизнь зритель связывает с массой _ ми И 
‘своих собственных представлений на основе своего собствен-_ ного 
ного жизненного опыта, своих собственных знаний и своих ин- владе 
тересов. Таким образом, в увиденном конкретном Фн видит. реали 
нечто общее для целого ряда явлений — их сущность; увидев. колле 
ее, зритель глубже осознает, глубже понимает и вернее осмыс- / О 
ливает то многообразие явлений, с которыми ассоциируется. КУПНО 
показанный в спектакле случай. Кельн 
-. Творческую эстафету создания спектакля можно уподо-. ’ |Такли 
бить лавине. Зерно отвлеченной, обобщающей мысли, возник- окть 
шей у драматурга из созерцания жизни в момент зарождения т 
будущей пьесы, зерно это сначала обрастает тем, что обра- 7 = 
зует пьесу, потом тем, что составляет режиссерский план ее ве 
воплощения на сцене, наконец тем, что представляет собой етски. 
актерское исполнение, вещественное и всякое иное оформление | ЖИЗНЬ 
спектакля. На это зерно «накатывается» сначала одно, потом- отбира 
другое, потом третье. ОНА 
Так же из зерна, в буквальном смысле, вырастает ствол; 033 рех 
‚ствол образует ветви; на ветвях созревают плоды. Чтоб ы но: 
ние принесло плоды, оно должно иметь ко Герай : 


о рни, которые связы- 
а < почвой, которые питают и зерно, и Ствол я Эна, 

то «главное» в таком растении? Очевидно плоды ади 
которых оно выращивается человеком. Но плоды не 29 к 
нут, если не будет плодородной почвы, если не б\ код 
р корней, ветвей и листьев. > 

ак же и в театральном искусств | 

е — «главное» а ое | 

искусство. Но оно вырастает на сцене из драма и ы 
поддерживается режиссурой — и ры 


и - то, и другое, и тре а | 
ся о — живой реальной действительностью ЕЕ. | 
ий спектакль состоит из бес > 
: Е численного множ №. 
в. частностей, деталей. Каковы все эти а ости. | 
в конечном итоге и спектакль. Чтобы быть ний | 
м 
в он должен с 
гы Е д , остоять и 
ны — ее среди которых каждая о ай | 
р РЕ ра диво взята из Действие 
Аа а, т. е. служит воп 


ое лощению основ- 
— : щего в основе пьесы. | | 
| 
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[И, ВОЗНИК 
арождени: 
‚ Что обра 
| пе 
ляет 980 


сти заняты тем, что от 
той жизни то, что. может служи 

каждый из них делает это в сво! 
„ миза средства одного пере 


Значит, и автор, и режиссер, 


и актеры, и художник В сущ- 
бирают из действительной, реаль- 
ть воплощению содержания; н® 
ей области и своими средства- 
растают в средства другого, сред- 


х ства эти развивают, обогащают и дополняют друг друга. 


Ч 
у 


`‘ветский актер должен видеть и понимать. 








тельности (а значит, знание ее, 
^ ми-нрофессиональными средствами каждым чле 
цого коллектива (либ 
вяаление сознательное) — суть обяз 
‘реализации уворческих сил, слаженно 


‘коллектива. 


{тельности советского актера. 
такли_для советского народа, значит, сверх 


воззрения, воспитания; и то, как он должен о 


сверхзадачи, верность действи- 
изучение ее) и владение свои- 
\ ном театраль- 
о стихийное, интуитивное владение, ли 

ательные условия полной 
й. согласованной работы 


Поэтому единство сверх- 


Отсюда вытекает содержание и значительность всей сово- 
Купности этических принципов и норм поведения в дея- 
Советский театр создает спек- 

-сверхзадача совет- 


быть понятна, близка, родственна инте- 
циализма к ком- 
как <о- 


ского актера должна 
ресам народа, осуществляющего переход от <о 
мунизму. Это’ в-свою очередь предопределяет и то, 







жизнь и жизнь прошлых поколений; и то, 
отбирать из нее в произведения своего иску и. 
он должен быть сам в отношении культуры, миро- 

владевать про- 





фессиональным мастерством. 
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ГЛАВА 1 
СИСТЕМА СТАНИСЛАВСКОГО КАК НАУКА 
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